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Fig.1. Nat. Gr. GRABSTICHEL 
B. Älterer Grabstichel. Sammlung des Verfassers. 


A. Antiker Grabstichel. Nach Vernier. 
©. Moderner Grabstichel. 
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Fig.2. Nat. Gr. PUNZEN 


A-—C. Antike Punzen. Sammlung Dr. Fouquet, Kairo. D. Antiker Punzen nach Vernier. 
E—G. Moderne Punzen. 


Wir treten mit diesem zweiten Nielloband, der uns über die Schwelle des Jahres 1000 
führt, in das Gebiet ein, dem der Grabstichel den Grundeharakter verleiht, selbst wenn vor- 
erst dem Meißel die Ausführung noch verbleibt. Halten wir hier inne, um uns über die In- 
strumente zu unterriehten und den Unterschied ins Auge zu fassen, der zwischen dem Meißel- 
hieb und der Stichelspur besteht. 

Dem Sprachgebrauch nach ist jedes in Metall eingegrabene Werk eine Gravierung 
unabhängig davon, ob sie mit einem stumpfen oder schneidenden Werkzeug hergestellt ist, 
ob die vertieften Linien durch Zurückdrängen oder Ausheben des Metalls entstanden sind, 
ob das Werkzeug unter den Hammer gearbeitet hat oder in der vollen Hand geführt worden 
ist. Dieser sprachlichen Gepflogenheit müssen wir uns unterwerfen, ohne die Spezialbezeich- 
nungen „meißeln“ und „stechen“ auszuschließen. Die zu diesen Arbeiten verwendeten Werk- 
zeuge, Meißel (od. Punzen) und Stichel, bilden wir in neuen und alten Exemplaren, Fig. 1 u.2, ab. 

Der Griff des Stichels hat sehr bemerkenswerte Wandlungen durchgemacht. Bei den 
Alten lag er mit einer Spirale, Fig. 1.A, in der Hand, der runde Eisengriff, Fig. 1.B, mag dem 
„manubrium“ des Theophilus entsprechen, der moderne Teller, Fie. 1.0, deckt sich mit einer 
Beschreibung, die wir aus dem 18. Jahrh. besitzen: „rundlichgedrehtes hölzernes Heft, an 
dessen Ballen man diejenige Ecke flach schneidet, welehe in der Hand gegen den vierten 
Finger (Ringfinger) zu liegen kommt“). 

Die übliche Nomenklatur für das entsprechende, aber unter dem Hammer arbeitende 
Werkzeug ist für den Laien etwas verw irrend. Die Begriffe „Meißel“ und „Punzen“ fließen 
oft ineinander über. Ich glaube nicht, daß es möglich sein wird, eine reinliche Scheidung der 
Benennungen bis in die Werkstatt hineinzutragen, aber es ist gut, wenn man sich über die 
Unterschiede klar wird, die bei verschiedener Handhabung des in der Konstruktion 
oleiehen Instruments eintreten. Ich möchte daher vorschlagen, daß man es „Punzen“ nennt, 
wenn es senkrecht zum Werkstück arbeitet und das Metall zurückdrängt, „Meißel“aber, wenn 
es breitschneidend ist, schräg zum Arbeitsstück gehalten wird und das Metall aushebt. 

Der Schlag des Punzen gibt entweder eine ganze Zierform oder nur ein Kreischen, einen 
Halbrund, einen Punkt, ein kurzes Stückehen Strich. Schlägt man aber vorwärtsrückend 
Strich an Strich, so entsteht ein Linienzug, der naturgem äß Unebenheiten zeigt. 

Der Schlag des Meißels in nahezu senkrechter Haltung zum Werkstück — wenn er 
also fast wie ein Punzen gebraucht wird — ergibt eine Linie mit weniger Unebenheiten. 

Der Zug des Meißels bei schräger Haltung hebt vorwärtsschreitend eine Linie aus, 
ähnlich der Spur des Stichels. 

Die Unterscheidung zwischen der ausgehobenen Arbeit des Stichels und der zurück- 
eetriebenen des Punzen oder Meißels ist meist recht schwierig und oft sogar kaum dureh- 


') Johann Samuel Halle, Werkstätte der heutigen Künste I 1761 S. 208. 


Fig. 3. 2°/, nat. Gr. Silbervergoldeter Krater aus dem Bernardinigrab in Praeneste. Museo Preistorico Rom. 


führbar, weil die Ähnlichkeit der Gesamtwirkung sehr groß ist. Dadurch erklärt es sich, 
daß ein so gewisserhafter Forscher wie Fuchs unter Hinzuziehung von Praktikern die An- 
sicht gewinnt, es handle sich beim Tragaltar des Rogerus um eine Stichelgravierung. Und 
auch ich glaube dieses Werk, obwohl es eine Punzenarbeit ist, hier gewissermaßen als Über- 
gangsstück den eigentlichen Schöpfungen des Grabstichels voranstellen zu dürfen. Es geht 
Fuchs wie auch mir ja nur um den künstlerischen Ausdruck. 

In Übereinstimmung mit dem stoßweisen Vortreiben des durch die Schräghaltung 
zum Meißel gewordenen Punzen unter dem Hammer ist die Linie (die Mulde), die er hinter- 
läßt, innen nicht glatt, sondern wie gerippt, die Bahn dagegen, die der Stichel durchfahren 
hat, eben, oder sagen wir lieber fast eben, denn mit scharfem oder bewaffnetem Auge er- 
kennt man auch hier ein ruckweises Vorgehen des Instruments. Als Beispiel für eine Punzen- 
arbeit, wobei sich die gerippte Linie, die das Instrument hinterlassen hat, deutlich zeigt, 
bilden wir in Fig.3 ein Detail des silbervergoldeten Kraters von Praeneste ab'). 


') Abb. aus Rosenberg, Einführung S. 131. — Curtis, The Bernardini Tomb in Memoirs of the American Academy in 
Rome III 1919 5.33 ff hält den Krater für ein Kompositum zweier Kulturen. Die Divergenz zwischen linearer und plastischer 
Arbeit ist aber, namentlich in den älteren Perioden, ungemein groß und nicht ohne weiteres ein Zeugnis verschiedener Her- 
kunft. Meine Ansicht, daß das Gefäß Amalgamvergoldung trägt, stelle ich gegenüber den genauen Feststellungen von 
Curtis bis zu erneuter Autopsie zurück. 


Fig.4. Sechsfache Größe. 
Ausschnitt vom kupfervergoldeten Altärchen im Domschatz von Limburg a.d.L. 


Welehe dem Meißel unerreichbaren Möglichkeiten der Gravierstichel darbietet, zeigt 
das kupfervergoldete Devotional aus dem Domschatz von Limbure a.d.L., das wir in Fig. 4 
ausschnittweise in sechsfacher und in Fig.5 in natürlicher Größe zeigen. Sehr feine Gravier- 
linien allein hätten dem Werk etwas Schwächliches für eine Arbeit in unedlem Metall ge- 
geben, der Meister hat daher eine Reihe führender Linien durch mehrfaches Überfahren so 
breit und so tief gemacht, wie es sonst durch den Meißel geschah. Durch die Füllung derselben 


mit Niello hat er dann das Werk halb und halb in den gesunden Charakter des alten Meißel- 
niello zurückgeführt. Klassisch ist die Arbeit dadurch nieht geworden — „man ist einmal so 
eigensinnig ... einem Kunstwerk Klassizität abzusprechen, wenn seine Gattung nicht aufs be- 
stimmteste entschieden ist“ (Schiller an Körner) — aber sie ist eines der schönsten Beispiele 
für die Versöhnung von Grabstichel und Niello, mit der ungewohnten Variante, daß das 
Niello in der Tiefe bleibt, die Linien nicht füllt und des uniformierenden Glattschliffs entbehrt. 


Fig.5. Nat.Gr. H.192, Br.85. 
Kupfervergoldetes Altärchen von 1503 im Domschatz von Limburg a.d. L. 
Ferd. Luthmer, Die Bau- u. Kunstdenkmäler des Lahngebiets 1907 S. 111. 


Ich persönlich schätze an diesem Stück das Zurückgehen in der Richtung auf das 
Meißelniello. Die Kunstgeschichte aber, zu deren Ruhmesblättern der Kupferstich zählt, in- 
teressiert sich mehr für die Arbeiten des Grabstichels als für die des Meißels; dieser gehört 
zu den Requisiten des kunstgewerblichen Arbeiters und liegt daher mit seinen Werken et- 
was abseits. Ein objektives Werturteil ist damit nicht gefällt, denn jedes der Instrumente 
verleiht der damit gemachten Arbeit einen andern Charakter: die Niellen auf Meißelgrund 
erinnern an den Holzschnitt, die auf Stichelgrund an den Kupferstich; jene sind forscher, 
diese subtiler. 

Dieselben Schwierigkeiten, die uns bei der Unterscheidung zwischen Meißel- und 
Stichelarbeit aufhielten, begegnen uns auch in einer anderen, verwandten Technik. Fig.5a 
zeigt ein Detail von einem Buckelpokal des Christoph Jamnitzer. Hier sieht man die gleiche 
Belebung der Linie wie auf dem Krater von Praeneste, aber sie ist nicht durch den Meißel- 
schlag hervorgerufen, sondern durch die Technik der Ätzarbeit. Obgleich der Stift, mit dem 
man den Ätzerund der zu zeiehnenden Linien entfernt, eine glatte Spur hinterläßt, wird 
diese durch den Prozeß der Ätzung ungleich angegriffen und daher uneben. Wie über- 
:aschend das dem Laien auch erscheinen mag — denn die moderne Technik verfügt über 
Methoden, die diese Unebenheiten überwinden — kann es doch durch einen Versuch klar 
dargelegt werden, den Direktor Fr. Stanger in Darmstadt angeregt und mit einem zwingen- 
den, in Fig. 5e veranschaulichten Ergebnis durchgeführt hat. 


rg, 


Gh: 4 


Fige.5a. Etwa doppelte Größe. 
Dein von einem ae des en er in ‚der 


Fig. 5b. Ausschnitt aus Fig. 5e. Moderne Ätzung 
Fig. 5a. Vergrößert. im Charakter von Fig. 5a. 
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I. ROGERUS UND NACHFOLGER 


Rogerus, der Verfertiger eines hervorragenden Niellowerks, und Theophilus, ein be- 
rühmter Schriftsteller, der uns eine ausführliche Schilderung der Niellotechnik hinterlassen 
hat, stehen im Beginn des 12. Jahrh. für uns an vorderster Stelle. Den Text des Theophilus 
haben wir in „Niello bis 1000“ S.4—6 bereits kennen gelernt, mit dem Werke des Rogerus 
wollen wir uns jetzt beschäftigen. Diese Aufgabe stellt uns vor eine Reihe von Fragen, die 
wir in vier Abschnitten behandeln, nämlich: 

A. Rogerus, 

B. Die Theophilusfrage, 

C. Die Nachfolger des Theophilus, 
D. Der Durchbruch des Malerischen. 

A. ROGERUS Wie das Reichskreuz ein Markstein für das beginnende elfte Jahr- 
hundert, so ist der Tragaltar des Rogerus’) ein solcher für das beginnende zwölfte. Mit einer 
Gewißheit, die bei mittelalterlichen Werken selten genug ist, können wir hier Ort, Meister, 
Stifter und Zeit genau angeben. Heinrich von Werl, in den Jahren 1084-1127 Bischof von 
Paderborn, macht unterm 15. August 1100 dem Kloster Helmarshausen a. d. Diemel, südöst- 
lich von Paderborn, eine Güterschenkung und entschädigt es dadurch für empfangene kost- 
bare Goldsehmiedearbeiten, von denen die erste leider verloren ist, nämlich für 


erucem auream, quam inde cum consensu 
Thetmari abbatis aliorumque fratrum ac- 
cepimus atque ad ornatum et decorem 
nostre, quein Paderburne est, matri ecelesie 
transtulimus neenon et serinium, quod 
nostro sumptu frater eiusdem eccelesie 
Rogkerus satis expolito opere in ho- 
norem sancti Kyliani atque Liborii 
fabricaverat). 


das goldene Kreuz, das wir von dort mit Zu- 
stimmungdesAbts Thetmarundderanderen 
Brüderempfangen und zu Schmuck und Zier 
unserer in Paderborn befindlichen Mutter- 
kirche verwandt haben, sowie den Schrein, 
denaufunsereKostenRogerus,ein Bru- 
derderselbenKirche,ingarkunstvoller 
Arbeitzu Ehren deshl.Kilian und Libo- 
rius gefertigt hat. 


') Die Literatur ist recht umfangreich. Vergl. besonders die älteste, mir nur durch Fuchs bekannte Erwähnung bei 
E. Giefers, Der Dom zu Paderborn, Soest 1860, der erstmals Rogerus als den Verfertiger des Paderborner Tragaltars nennt. 
Bald darauf erschien anonym die ausführlichere Schilderung von J. Kayser im Organ für Christl. Kunst XI 1861 S. 76-78 u. 
88-91. Vergl. auch Bau- und Kunstdenkmäler von Westfalen, Kreis Paderborn 1899 mit Taf. 54 u. 55. Die besten Abbildungen, 
zugleich mit der ersten Erfassung des Rogerus als eines fruchtbaren Meisters und eines Schulhauptes, brachte Otto v. Falke, 
Deutsche Sehmelzarbeiten des Mittelalters 1904 S. 13f. u. 25 mit Taf. 9 —11, dann sehr ausführlich und sehr genau: Alois Fuchs, 
Die Tragaltäre des Rogerus in Paderborn, im Vorlesungsverzeichnis der biscehöfl. Fakultät zu Paderborn 1916. Unabhängig 
davon erschien im gleichen Jahr: F. Philippi, Der liber vitae des Klosters Corvey, Abhandlungen über Corveyer Geschichts- 
schreibung, 2. Reihe, Münster 1916, wo aber der Schwerpunkt auf die Helmarshauser Buchmalerei gelegt wird. S. 130—169 wird 
unser Tragaltar besprochen und zuletzt noch auf die Arbeit von Fuchs Bezug genommen. 

2) Nie. Schaten, Annalium Paderbornensium I 1693 S. 648. — Erhard, Regesta Historiae Westphaliae I. S. 1847 Nr. 1291. — 
Fuchs, Die Tragaltäre des Rogerus, im Vorlesungsverzeichnis Paderborn 1916 S. 1578. In Abb. 23 bringt er ein Faksimile der 
eine Zeitlang verlorenen, aber jetzt im Generalvikariatsarchiv zu Paderborn aufbewahrten Urkunde. 


Fie.6. Auf der Deckplatte des Tragaltars in Paderborn: Bischof Meinwerk, noch ohne den Tragaltar zelebrierend. 


Daß diese Stelle sich auf unsern Tragaltar bezieht, ist über jeden Zweifel erhaben. Er 
hat die Form eines Schreins (scrinium), er zeigt und nennt die Heiligen Kilian und Liborius 
und sagt in der Widmungsinschrift deutlich: „offert.... Heinrieus presul“ Der vollständige 
Text derselben ist nach der Ergänzung und Übersetzung durch Fuchs folgender: 


[ro]FFERT. MENTE. PIA. FIAT: DENT. Q(VE) [sit sanus] 
DECVS. HOC. TIBl. SCAN)C(T)A. MARIA «;- LYBORIVS. ET. KILIANVS 
HEINRICVS. PRESVL. GAVDET. HONORE. PARI. 

NE. VITAE. PERPETIS. EXVL. QVIB(VS). ET. VOTO. FAMVLARI. 


„Dieses Zierstück weiht Dir, o heilige Maria, frommen Sinnes Bischof Heinrich, damit 
er nicht des ewigen Lebens verlustig gehe. Liborius und Kilian aber, denen durch gleiche 
Ehrung von Herzen zu dienen er sich freut, mögen ihm [des Leibes Gesundheit] verleihen.“ 

Der Tragaltar hat die damals gebräuchliche Form eines auf vier Füßen ruhenden, läng- 
lich-rechteckigen Schreins, dessen eingehende Beschreibung man bei Fuchs findet. Das Niello 
tritt daran bedeutsam hervor und erstreckt sich sogar auf ganz untergeordnete Teile wie 
die kupfervergoldeten Füße), zeigt sich dann aber auch an der hinteren Schmalseite, Fig. 9, 
auf die wir noch zurückkommen werden, sowie vor allem auf der ganzen Oberseite. Hier 
finden wir, umgeben von den Evangelistensymbolen, jene zwei liturgisch interessanten und 
für die Geschichte des Tragaltars wichtigen Zelebrationsszenen, Fig. 6 und 7. Unten steht 
HEINRIC(VS) EP(ISCOPV)s, der durch die Urkunde bereits gesicherte Stifter Bischof Heinrich von 
Werl, an einem Tragaltar, der mit dem gestifteten volkommen übereinstimmt, die Messe 
zelebrierend. Gewählt ist der Moment der Inzensation, wobei der Liturg, der Inschrift und im 
wesentlichen auch dem heutigen Ritus gemäß, die Worte spricht: DIRIGATVR ORATIO MEA SICVT 
INCENSVM IN CONSPECTV TVO D(OMINE D(EVS). Im oberen Streifen sehen wir MEINWERCVS EP(ISCOPV)S, 
den 1036 verstorbenen, berühmtesten unter den Vorgängern Heinrichs von Werl, ebenfalls 


!) Die Füße sind von Kupfer „die Flächen sind in Quadrate und Dreiecke zerlegt. Dann hat der Meister die Hälfte dieser 
Dreiecke und Quadrate vertieft, auf alle eine dünne Silberplatte aufgehämmert und die vertieften Stellen mit Niello gefüllt. Er 
hat also Tauschierung und Niellierung verbunden“, St. Beissel in Zeitschr. für christl. Kunst 1902 Sp. 334. 


rn a 


Fig.7. Etwa '/, vergrößert. Unten auf der Deckplatte: Bischof Heinrich von Werl, schon mit dem Tragaltar zelebrierend. 


zelebrierend, aber ohne Portatile, im Momente der Opferung. Er erhebt den Kelch und spricht, 
laut Beischrift, die wohl dem Sinne nach passenden, aber an dieser Stelle nicht der heutigen 
Liturgie entsprechenden Worte: CALICEM SALVTARIS ACCIPIAM ETNOMEN D(OMI)NI INVOCABO )). 

Wir kennen von Rogerus keine zweite, sicher beglaubigte Arbeit, aber auf Grund stili- 
stischer Erwägungen hat man für ihn und seine Schule neun weitere Werke beigebracht, die 
in meinen „Merkzeichen“ R? 2550/51 aufgezählt sind. Einzelne dieser Stücke haben auch noch 
eine äußere Beglaubigung. Auf der Deckplatte und an den Breitseiten des Tragaltars finden 
sich niellierte Blattornamente mit eingezeichneten Kreuzen, die einen besondern Wert dadurch 
gewinnen, daß man sie auf je einem Kreuz in Frankfurt a. M,, Fig.11, Köln, Fig.12 und Fritzlar, 
Fig.13, gefunden hat. Wenn man die Zusammenstellung Seite 16 überblickt, ergibt sich, daß 
in Frankfurt a.M.”) die Kreuzchen ganz denselben Charakter haben wie an unserem Trag- 
altar, während dieselben auf den zwei Stücken in Köln und Fritzlar” etwas abweichend ge- 
bildet sind, aber insofern untereinander zusammenhängen, als sie sich an beiden, auch sonst 
einander äußerst nahestehenden Werken der sogenannten Malteserform nähern, in Köln 
mehr, in Fritzlar weniger. Man darf in diesen eingezeichneten Kreuzen, wenn auch nicht 
gerade eine Rogerus-Signatur, so doch eine Art Schulbezeichnung erkennen. Durch dieses 
Hilfsmittel gewinnt die künstlerische Persönlichkeit des Rogerus eine solidere Basis. Er war 
sicher einer der bedeutendsten Goldschmiede seiner Zeit, von großem Einfluß auf seine Um- 
gebung und ein Neuerer auf dem Gebiete des Niello. Wir charakterisieren ihn als solchen am 
besten, indem wir außer den bereits mitgeteilten Abbildungen von der Deckplatte auch die 
für sein Niello besonders charakteristische hintere Schmalseite in Fig. 9 zeigen, und außerdem 


!) Vergl. St. Beissel in Ztschr. f. christl. Kunst 1902 Sp. 336. Etwas abweichend Fuchs, Tragaltäre S. 22. 

°) Zuerst veröffentlicht durch H. v. Trenkwald, Ein romanisches Vortragekreuz aus der Fritzlarer Klosterwerkstatt, in 
Kunst und Kunsthandwerk XI 1908 S. 601—603. 

’) Erstmals publiziert von Creutz in Ztscehr. f. ehristl. Kunst 1909 Sp. 359 ff. mit Abb. 1. 

‘) v, Falke, Deutsche Schmelzarbeiten 1904 S.17 Fig.7. — Lüer und Creutz, Geschichte der Metallkunst II 1909 S. 155 
mit Abb. 131. 
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Fig. 8. Fast doppelte Größe. Johannes von der hinteren Schmalseite des Tragaltars des Rogerus 
im Domschatz von Paderborn. 
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die besterkennbare der darauf vorkommenden drei Figuren, nahezu doppelt vergrößert, in 
Fig. 8 vorlegen. Mit Rücksicht auf die vom Verfertiger beabsichtigte künstlerische Haltung 
haben auch wir das Bild nicht scharf ausgeschnitten, sondern in seiner natürlichen Um- 
eebung gelassen. Es ist aber möglich, daß der malerische Eindruck dieser ganzen Schmalseite 
durch die Zeit über Gebühr gesteigert worden ist, wofern keine ungewollte Feuerwirkung 
mit hineingespielt hat; denn wir dürfen kaum annehmen, daß es in der Absicht und in der 
Fähigkeit des Künstlers gelegen hat, hier etwas ganz anderes zu bieten als auf der Deck- 
platte. Auf dieser haben wir Hell und Dunkel wohl noch in den ursprünglichen Gegensätzen, 
während an der Schmalseite, die beim Vorzeigen weniger bestrichen wird, sich ein offenbar 
nicht beabsichtigtes Helldunkel gebildet hat. Ein Zeugnis dafür scheint an der Figur des 
Jacobus maior die Backe zu bieten, die wie durch Niello modelliert erscheint, während tat- 
sächlich nichts anderes vorliegt als ein unbeabsichtigter Wechsel von Flecken und Lichtern. 
Das Malerische, das Rogerus suchte, lag auf einem ganz andern Gebiete, nämlich im Stichel- 
charakter, den bei ihm selbst der Meißel zum Ausdruck bringt). Was ist gegen seine Gra- 
vierung die auf dem Einband des in zeichnerischer Hinsicht ebenso bedeutsamen Gozelin- 
Evangeliars”) (vor 962) und später (um 1025) die Gravierung auf dem Buchdeckel der Bod- 
leian Library’) mit ihrer unartikulierten Strichführung? Das letzterem zeitgleiche Reichs- 
kreuz ziehe ich absichtlich zum Vergleiche nicht heran, denn auf seinem dünnen Golde hätte 


') Wie ich oben S. 3 bereits bemerkt habe, halte ich die Ansicht von Fuchs, daß das Werk des Rogerus eine Grab- 
stichelarbeit ist, für nieht eigentlich zutreffend. Richtig ist aber, daß Rogerus es verstanden hat, mit dem Meißel dem 
Sticheleharakter nahekommende Wirkungen hervorzubringen, ganz anders, als man es je vorher versucht hat. 

°) Ed. Auguin, Monographie de la Cathedrale de Nancy 1882 S. 284 ff. mit Farbentfeln 10 u. 11. — Darcel, Tresor des 
eglises et objets d’art francais, expos6s 1859 auTrocadero, Nr.21.— E. Molinier, Histoire gen&rale des arts appliqu6s ä l’industrie 
IV. L’orfevrerie (1901). S. 106 £. 

°») Ad. Goldschmidt, Elfenbeinskulpturen II 1918 Taf. XVI Nr. 51, Text S. 28. 
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auch Rogerus nicht so kühn vorgehen können, wie er es auf dem Silber seines Tragaltars 
getan hat. 

Helfend zurmalerischen Wirkung der Niellopartien tritt diereichezeichnerischeFüllung 
leerer Gründe hinzu und das Herausarbeiten der Ornamente weiß auf schwarz. Die „Kontur- 
parallelen“, der „Pleonasmus der Linie“ wie Fuchs sich ausdrückt), unterstützen zweifellos 
das Malerische, aber nichts davon ist eine Erfindung des Rogerus, denn die Doppellinien, 
um die es sich hier handelt, sehen wir schon auf den bereits erwähnten gravierten Metall- 
einbänden von rund 950 (Gozelin) und von etwa 1025 (Buchdeckel der Bodleian Library), 
aber Rogerus fördert jedes der zugehörigen Einzelelemente und verwendet sie alle gemeinsam. 
Bei dieser Weiterentwicklung in der Gravierung spielt sich — wenn wir bis zum Kästchen 
von Quedlinburg, weiterhin Fig. 15, vorgreifen — in einem Zeitraum von dreimal fünfzig 
Jahren etwas ab, was sich später, in der Renaissancezeit, innerhalb dreimal zehn Jahren 
ähnlich wiederholt, wo zuerst der Meister der Spielkarten durch unregelmäßige, dann der 
Meister ES durch regelmäßige Strichlagen, sowie endlich Schongauer durch Kreuzlagen den 
Kupferstich vom Zeichnerischen zum Malerischen ausbilden. 


Fig. 13. 
Gravierter Orna- Niellierter Orna- 
mentstreifen vom mentstreifen vom 
Bronzekreuz in Bronzekreuz 
Köln. in Fritzlar. 
Fig. 10. Fig. 11. 
Niellierter Ornament- Gravierter Ornamentstreifen vom Bronzekreuz in Frankfurt a.M. 
streifen vom Pader- Wir haben bereits oben in Fig. 99 und 100 einen niellierten Kopf 
borner Tragaltar. von demselben Stück in zwei verschiedenen Größen gebracht. 


B. DIE THEOPHILUSFRAGE. Im Vorhergehenden hätten wir von einer bikephalen 
Frage nur die eine, die Rogerus-Seite, in der Hauptsache erledigt. Nun verlangt aber noch 
eine zweite, die Rogerus-Theophilus-Seite, ihre Erörterung, denn man hat Rogerus auch zum 
Verfasser des bereits erwähnten, im Anfang des 12. Jahrhunderts entstandenen Theophilus- 
Traktats gemacht. Den ersten Schritt dazu hat Albert Jlg 1874 in der Einleitung zu seiner 


') Fuchs, Tragaltäre a.a.0. S. 193. 
°) P. Kristeller, Kupferstich und Holzschnitt in vier Jahrhunderten, 2 Aufl. 1911 S. 57/58, 60 u. 61#f. 
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Theophilus-Ausgabe’) getan, und es ist ihm fast die uneingeschränkte Zustimmung der Wis- 
senschaft zuteil geworden. 

Iles Gedankengang ist etwa folgender: Auf den Titelblättern von drei Handschriften 
der „schedula“ steht als Zusatz zum Verfassernamen Theophilus „qui et Rvgerus“ Da ein 
Rogerus ein ausgezeichneter Goldschmied derselben Zeit war, müsse er mit dem Rugerus, der 
hier dreimal dem Autor Theophilus gleichgesetzt wird, identisch sein. Damit wäre der uns 
bekannte Goldschmied der Verfasser der „schedula“. Übereinstimmungen zwischen diesem 
Traktat und dem Altar des Rogerus gibt es genug. Eine ganze Reihe verschiedener Tech- 
niken ist beiden gemeinsam. Ilg zählt auf: „Goldblech über den Holzkern gezogen, die Metall- 
fläche graviert, getriebene Arbeit, erhabene Technik, vergoldetes Silberblech, Niellierung, 
Email, Filigran, Besatz von Perlen und Edelsteinen“ und es kommen außerdem noch sehr viele 
beachtenswerte Einzelheiten hinzu, die von der spätern Forschung beigebracht worden 
sind. Abfassungsgebiet (Deutschland) und Entstehungszeit (Beginn des 12. Jahrh.) stimmen 
ebenfalls. 

Soweit Ilg. Damit ist aber die Sache unseres Erachtens noch nicht erledigt. Wir müs- 
sen hier des näheren auf den Doppelnamen eingehen. Daß dieser auf dem Umschlag der 
zweitältesten und zugleich mit der besten aller Theophilushandschriften steht, ist sicher. Aber 
wie er dortsteht und aus welcher Zeit die Angabe stammt, ist in besondere Erwägung 
zu ziehen. Der Wortlaut ist dort folgender: „Theophili Monachi“ („Benedietini“ durehstrichen, 
sodann von anderer Hand) „qui et Rvgerus — Libri tres nunquam editi“ Das ist nicht ein 
zeitgenössischer, sondern kann nur ein neuerer bibliographischer Vermerk sein, und er steht 
auch tatsächlich nur aufeinem dem Codex später beigebundenen Titelblatt. Philippi hat 
den Urheber der entscheidenden Worte „qui et Rvgerus“ herausgefunden; es ist das der kai- 
serliche Bibliothekar in Wien, Peter Lambeck, der 1663—1680 im Amte war. Zwei andere Titel- 
bezeichnungen gleicher Art, von welchen die eine auf dem Codex in Venedig, die andere auf 
dem zweiten und jüngeren Wiener Manuskript steht, sind trotz dieser Wiederholungen keine 
Bestätigung, sondern gehen, wie es scheint, alle auf Lambeck zurück. Auf Grund welcher 
Kenntnisse oder welcher Vermutungen Lambeck die Worte „qui et Rvgerus“ eingefügt hat, 
wissen wir nicht”. Trotzdem hat sich Ilg für die Gleichung Rogerus = Theophilus entschieden. 

Was aber haben wir uns unter dieser Doppelbenennung zu denken, falls sie über- 
haupt älter ist als das 17. Jahrhundert? Das nächstliegende wäre anzunehmen, daß von den 
beiden Namen Rogerus und Theophilus der eine der Laien-, der andere der Mönchsname ein 
und derselben Person sei. Aber ein derartiger Namenswechsel beim Eintritt in einen Orden 
war damals und noch lange Zeit nachher nicht Sitte. So hieß z. B. Bernhard von Qlairveaux 
immer Bernhard, Sugerius von St. Denis immer Sugerius. Überdies aber ergibt sich ganz 


', Quellenschriften zur Kunstgeschichte VII, Theophilus presbyter, Schedula diversarum artium, Text und Übersetzung 
von A. Jlg 1874 S. VII u. XLII ff. 

°) Vergl. Fuchs, Tragaltäre 1916 S. 132, sowie die Zusammenstellung der verschiedenen Meinungen in meinen „Merk- 
zeichen“ 3. Aufl. Bd. II 1923 s. v. Helmarshausen. 

°), Ilg, Theophilusausgabe a.a.0. S. XLV. 

*) Philippi in den Abhandlungen über Corveyer Geschichtsschreibung 1916 S. 159. 

») Oder sollte — wie einer meiner Freunde meint — eine unkontrollierbare Gedankenassoziation vorliegen, indem 
Theophilus, der auch über Ölmalerei handelt, mit dem berühmten Ölmaler Rogier van der Weyden zusammengeworfen 
worden ist? 
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klar, daß es sich sowohl bei Rogerus als auch bei Theophilus um Namen von Personen 

handelt, die beide schon geistlichen Standes sind: Rogerus wird als frater, Theophilus als 
presbyter bezeichnet. Der Mönchsname Rogerus müßte also innerhalb der geistlichen Lauf- 
bahn seines Trägers gewechselt worden sein, und das ist im höchsten Grade unwahrschein- 
lich. Ilg begründet daher den Namenswechsel in anderer Weise. Er nimmt an, Rogerus habe 
sich aus gelehrter Koketterie den griechischen Namen Theophilus beigelegt. Eine solche 
Möglichkeit läßt sich zwar nicht bestreiten, aber wir wissen davon nichts. Kein Schriftsteller, 
kein Eintrag beriehtet davon, außer der angeführten Notiz, die aber erst nach fünfhundert 
Jahren ganz unvermittelt auftaucht. Wir können sie daher nicht einmal als den Nieder- 
schlag einer alten Tradition ansehen und müssen, bis zum Auftauchen besserer Beweise, die 
von Ile vorgenommene Identifizierung als unerwiesen ablehnen. 


Fig.14. Etwa um die Hälfte vergrößert, das Kästchen 19 em lang, 11 em hoch. 
Verkündigung an die Hirten auf dem Deckel des Reliquiars in St. Vietor zu Xanten. 


C. EIN NACHFOLGER DES ROGERUS. Schon in der ersten Auflage dieses Buches 
habe ich das Reliquienkästchen von St. Vietor in Xanten, ehemals in der dortigen Stifts- 
kirche), äußerlich Rogerus angeschlossen, neuerdings sehe ich aber, daß es direkt in seinen 
Kreis zu stellen ist. 


‘) Kunstdenkmäler der Rheinprovinz I 3 Kreis Moers 1892 S.131, wo das Stück „vor 1200“ datiert ist. — O.v. Falke, 
Deutsche Schmelzarbeiten des Mittelalters 1904 S. 13, 17 u. 125 mit Taf. 16, wo zutreffender erste Hälfte des 12. Jh. datiert wird. 
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Es handelt sieh um ein ovales, weißsilbernes Kästchen mit schalenförmigem Deckel 
von jener Form, die wir u.a. von der Capsella africana, veröffentlicht von De Rossi), und 
von den drei Reliquienkästchen des Lateranschatzes, gleichzeitig bearbeitet von Grisar und 
von Lauer’, her kennen. Die vergoldeten Silberplatten, die unten um den Holzkern unseres 
Reliquiars gelegt sind, zeigen in getriebenen Halbfiguren Christus sowie sieben am Nieder- 
rhein besonders verehrte Heilige der thebaischen Legion, oben am Deckel aber in Niello die 
teburt Christi und die Verkündigung an die Hirten, vergl. unsere Vergrößerung Fig. 14, in 
einer in Bezug auf die lebendige Bewegung und das kostümliche Detail interessanten Kom- 
position. Wenn die Figuren sich durch den sicheren Umriß und den weißsilbernen Hinter- 
erund fast silhouettenartig abheben, sind sie doch im Sinne des Rogerus malerisch behan- 
delt, und die Zusammengehörigkeit mit dem Paderborner Serinium läßt sich sogar fast be- 
weisen. Eine interessant bewegte Figur daraus, die Fuchs abbildet”, um die nahe Verwandt- 
schaft desselben mit dem Abdinghofer Portatile darzutun, leistet ihm den geforderten 
Dienst, zeigt sich aber in ähnlichem Sinne auch für uns nützlich, da sie ebenso komponiert 
ist wie einer der Hirten auf unserem Xantener Reliquiar und dadurch beide Werke miteinan- 
der verbindet. Eigentlich dürfte eine solche Übereinstimmung genügen, um ein elftes 
Rogeruswerk in das Verzeichnis einzureihen. Hier wird man aber davon Abstand nehmen 
müssen und sich darauf beschränken, es in die Peripherie seines Einflusses zu stellen, denn 
die Niellolinien bekunden einen viel freieren, flüssigeren Duktus als es bei Rogerus’eigenstem 
Werke der Fall ist, wo sich, besonders in der Faltengebung, starke Konvention zeigt. 


D. DER DURCHBRUCH DES MALERISCHEN. Das erste fest datierte, wirklich 
malerisch behandelte Niello ist der Boden des Kästchens in Quedlinburg. Durch seine otto- 
nischen Elfenbeinskulpturen ist es längst Gemeingut der Wissenschaft”, durch seine Emails 
aus der Eebertschule eine Erweiterung unseres Zellenschmelzinventars und durch die Er- 
neuerung mit Filigran und Niello ein datierbarer Markstein dieser beiden Techniken. 

Eine durchgreifende Restauration gab dem Kästchen einen neuen silbernen Boden, 
der die offenbar auseinanderfallenden Elfenbeinplatten wieder fest zusammenschließen 
sollte. Er zeigt, vergl. unsere Fig. 15, in der Mitte Christus in der Mandorla mit der Um- 
schrift: + QVODCVMQVE PETIERITIS I(N) NOMINE MEO HOC FATIAM und der Stifterinschrift unten: 
TEMP(OR)JE AGNETIS ABB(ATISS)E ET ODERADIS P(RE)P(OSITJE FACTA E(ST) HEC CAPSA, rechts und links je 
neun Heiligenbüsten mit Namensbeischriften. Die um die ganze Bodenplatte herumlaufende 
Inschrift sagt unter anderm: CAPSA AD HONOREM BEATI SERVATII FACTA. Der ganze Boden ist in 
Niello auf zurückgesetztem und gepunztem Grunde gearbeitet, wie am Rogerustragaltar und 
wie es auch Theophilus empfiehlt: omnes campos aequaliter deponas'. 


') De Rossi, La capsella argentea afrieana, Festgeschenk für Papst Leo XIII 1889. 

®), P, Hartmann Grisar $. J., Die römische Kapelle Saneta Sanetorum und ihr Schatz, Freiburg i. B. 1908. — Eh% 
Lauer, Le tresor du Sancta Sanetorum, in Monuments Piot XV 1906. — Eines dieser Reliquiare hat auch Niello, aber by- 
zantinisches; außerdem schwankt die Datierung des Stücks zwischen e. 1000 bei Grisar und ce. 1250 bei Lauer; ich nehme 
daher davon Abstand, es hier zu besprechen. 

») Fuchs, Tragaltäre 1916 S.108 mit Abb. 20 u. 21. 

‘) Ad. Goldsehmidt, Elfenbeinskulpturen I 1914 Taf. XXIV. — Marquet de Vasselot, Un coffret reliquaire du tresor 
de Quedlinburg in Mon. Piot VI2 1900 S.175ff. mit Gesamtabb, der Bodenplatte S. 182 Fig. 2. 

5) Theophilus, Diversarum artium Schedula, Buch III cap. 58, Ilg S.244—47. — Vergl. auch Fuchs, Tragaltäre 1916 S. 146. 
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Die in der Inschrift genannte Agnes, die zweite dieses Namens’), in den Jahren 1184 
bis 1203 Äbtissin. des Klosters, ist die Wiederherstellerin des Kästchens. Nicht allein im 
Hinblick auf diese Nielloarbeit schreibt sie in der Inschrift „facta est haec capsa“, sondern 
namentlich auch wegen der reichen Arbeit mit Filigran und Steinen, auf die wir an anderer 
Stelle zurückkommen werden. Rund gesprochen dürfen wir die Restaurationsarbeit um 1200 
ansetzen, und wir finden in ihr zum erstenmal jene ganze Skala von Schatten, Halbschat- 
ten und Kernschatten, die den Durchbruch des Malerischen auf dem Gebiete des Niello 
besiegeln. 


Fig. 15. Etwa um die Hälfte vergrößert. Detail der niellierten 
Bodenplatte vom Kästchen Kaiser Ottos I. im Zitter der Schloß- 
kirche Quedlinburg. 


') v. Quast, Die Gräber der Äbtissinnen in der Schloßkirche zu Quedlinburg in Ztsehr. des Harzvereins für Ge- 
schichte u. Altertumskunde, Ergänzungsheft 3 IX. Jahrg. 1877 S. 13. 


II. DAS KREUZ VON ST. TRUDPERT’ 


Die umfangreichste Nielloarbeit nicht nur der romanischen Zeit, sondern vielleicht 
aller Zeiten überhaupt, wenigstens in Deutschland, ist das silberne Prozessionskreuz im ehe- 
maligen Benediktinerkloster St. Trudpert im Münstertal, südlich von Freiburg i. B, das wir 
in Fig. 16-29 abbilden. Es hat die beträchtliche Höhe von 76 em und wird in dieser Llinsicht 


nur vom goldenen Reichskreuz, vergl. „Niello bis 1000“ 5.93, das 77 em mißt, übertroffen. Aber 
dieses hat Niello nur in magerer Linienführung und nur aufeiner 


| Seite, während das Kreuz von St. Trudpert doppelseitig und voll 
= mit Niello in kräftigen Strichen und großen Lagen verziert ist. 
Wer diesem Werke nur 
flüchtige Blicke widmet, nicht 
eingehendeStudien, siehtinihm 
eine Arbeit von etwa 1100, ja, 
seinhalbplastischer Kruzifixus 


Fig. 16. 
Vom Elfenbeinkreuz 
ausS.Isidoro in Leön 
im Archäol. Museum 
zu Madrid. Angeblich 
1037—66. Das ganze 
Kreuz 53 em hoch. 
Nach Photographie 
von Laurent. 


läßt sich sogar, wie Fig.16 u.17 
zeigen, mit dem elfenbeinernen 
von 1050 aus 8. Isidoro in Leön 
vergleichen‘). Wenn man aber 
auf dem Kreuz von St. Trudpert 
die merkliche Hüftbewegung, 
die stärkere Neigung des Kop- 
fes und die nieht mehr parallel 
gestellten Füße in Betracht 
zieht, schiebt sich ein trennen- 


Eıpsela 

Vom 
Kreuz in St. Trudpert 
nach Photographie. 


N der Keil, der nieht mehr nach 
Beide Klischees aus 


„Schau-ins-Land“, Jahrzehnten, sondern nach hal- 


benJahrhundertenzubemessen 
ist, zwischen die beiden Werke. 


') Verel. die ausführliche Behandlung des Denkmals in meiner 1893 in der Zeitschrift „Schau-ins-Land“ 20. Jahrg. 
9, Heft veröffentlichten Arbeit: Das Kreuz von St. Trudpert, eine alamannische Nielloarbeit aus spätromanischer Zeit. Auch 
als Sonderabdruck erschienen. Wird weiterhin kurz als „St. Trudpert“ zitiert mit Paginierung nach dem Sonderabdruck. 
2) Ch. de Linas, Revue de l’art chrötien 1885 S. 185: Le erueifix de la cathedrale (?2) de Leon au Musde de Madrid. 


Er setzt die Entstehung zwischen 1037 und 1065. 
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Fig.19. Etwa '/, nat. Größe. Rückseite des Kreuzes von St. Trudpert. 
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Fig.20. Bemalte Holzskulptur, Fig. 21. 
angeblich erste Hälfte des 12. Jahrh. Vom silberniellierten Kreuz 
Sammlung Courajod. von St. Trudpert. 
Gazette arch6ol. 1884 S. 95. Klischees aus „Schau-ins-Land“. 


Und wenn wir in Fig. 20 u. 21 die Gegenprobe machen und einen Ohristuskopf, der weit nach 
1100 entstanden ist, dem Kopf unseres Kruzifixus gegenüberstellen, springt eine Ähnlichkeit 
in die Augen, die uns zwingt, das Kreuz von St. Trudpert in diese spätere und nicht in jene 
ältere Zeit zu versetzen. Auch die Prunkärmel auf dem Bildnis der Stifterin, Fig. 22, weisen, 
wie ein Blick auf unsere Fig. 23 lehrt, in die jüngere Periode. 

Unser Kreuz ist in zweierlei Nielloarten gearbeitet. Die Ornamente stehen entweder 
weiß auf schwarz, wie es beispielsweise die Marterwerkzeuge Fig. 24, 2712 und 2714 zeigen, 


Fig. 22. 
Stifterin. 
Vom Fußeder 
Rückseite des 
Kreuzes von 
St. Trudpert. 


Siegel des Kastellans 
Egidius von Cons, 1199. 
Klischee aus 
„Schau-ins-Land“ 


oder schwarz auf weiß, wie es meistens bei den Gewän- 
dern, Fig. 274,69, 11,13, der Fall ist”. Dieses doppelte und 
markant verwendete Hilfsmittel, um das Niello heraus- 
zubringen, kennt Rogerus (1100) nicht — wir dürfen 
ruhig sagen: noch nicht — und man muß aus diesem 


Grunde das St. Trudperter Werk später ansetzen als das 6) BEN EHER Rn, Ns: u 
Paderborner. Andererseits entspricht die Hintergrund- F XL 


behandlung bei den Relieffiguren in den Tatzen teilweise Fig. 24. Nat. Gr. 


der auf dem etwa zeitgleichen, aber eher jüngeren Kelch I Detail von der 
z er : A = Rückseite des Kreuzes von St. Trudpert. 
in Stift Wilten ’, so daß unser Kreuz ohne Bedenken auch z 


noch bis an den Übergang vom 12. zum 13. Jahrhundert hinabgerückt werden kann. 

Auch ein allgemein literarisches und im besonderen ikonographisches Momentkönnen 
wir zur Datierung heranziehen. Es handelt sich um den Gedanken „das Bild meistert“, den 
v. Schlosser ausgesprochen und dem Pinder noch tieferen Inhalt gegeben hat). Christus ist 
in St. Trudpert in der altertümlichen Weise mit vier Nägeln ans Holz geschlagen, aber das 


!) Geometrische Ornamente derselben Art und gleicherweise unter Verwendung von Niello finden wir auf dem 
Godehardssarg in Hildesheim aus der Mitte des 12. Jahrhunderts. Dieser ist ein sichtlich fortgeschrittenes Werk, während das 
Kreuz von St. Trudpert ein zurückgebliebenes ist. 

°) Der Kelch von Stift Wilten (Innsbruck) ist ein in liturgischer und kunstgeschichtlicher Hinsicht, sowie 2 Rück- 
sicht auf das Niello gleich wiehtiges Denkmal, das von K. Weiß im Jahrb. der K. K. Central-Commission IV 1860 S. 1—38 
mit vielen Abbildungen ausführlieh behandelt worden ist. Die Nachkriegszeit hindert uns, der Neuzeit gemäße Illustra- 
tionen beizubringen. Wir stellen das Denkmal für eine Separatpublikation zurück. 

»), Wilh. Pinder, Die diehterische Wurzel der Pietä, im Repertorium für Kunstwissenschaft XLII 1920 S. 145ff. 


Fig. 25. Stifter. 
Vom Fuße der 
Vorderseite des 
Kreuzes von 
St. Trudpert. 
Klischee aus 
„Sehau-ins-Land“ 
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Fig.26. Profil 
des Kreuzes 
von St. Trudpert. 


Denkmal selbst beweist, daß es in eine Zeit hineinragt, in der die Nagelung 
mit drei Nägeln den Geistern nicht mehr fremd war. Die Wandlung von der 
Kreuzigungsdarstellung mittels vier Nägeln zu der mit dreien vollzieht sich 
unter künstlerischem, oder sagen wirenger, unter einem ornamentalen Zwang, 
der sich darin äußert, daß die Nägel, wo sie gesondert als Sinnbilder der Pas- 
sion dargestellt sind, sich gefälliger in der Dreizahl als in der Vierzahl an- 
bringen lassen. Auch ist nicht minder unter der suggestiven Kraft der my- 
stischen Dreizahl, die in einem deutschen Gedicht von etwa 1200 erstmals 
auf die Vorstellung von der Nagelung Christi wirkend erscheint), als durch 
das ornamentale Fühlen die Umgestaltung vorbereitet. Aber weder das eine 
noch das andere war imstande, mit einem Male die ganze Kreuzigungsdar- 
stellung umzuformen. Symbol und Örnament mußten erst Gemeingut werden, 
um jene große Umwälzung zu vollenden, die dazu geführt hat, die straff 
nebeneinander gehaltenen Gliedmaßen übereinander zu legen und da- 
durch jene schmerzvolle Einziehung und jene beunruhigende Verkürzung 
hervorzubringen, die der gotischen Kreuzigungsdarstellung den naturali- 
stischen Ausdruck erleichterte. Vielleicht ist das Kreuz von St. Trudpert ein 
Drehpunkt in dieser Entwicklung”. Auf der Rückseite, wo der thronende 
Christus, von Marterwerkzeugen umgeben, dargestellt ist, sehen wir den Kelch, 
in dem das Blut von der Seitenwunde aufgefangen ward, und in demselben 
die Nägel — aber es sind ihrer, wie Fig. 2714 zeigt, nur drei, obgleich auf der 
Vorderseite Christus mit vier Nägeln ans Kreuz geschlagen ist. Bild und 
Vorstellung von den drei Nägeln war also schon vorhanden, aber unser 
Meister ist nicht der Mann gewesen, um große künstlerische und ikonogra- 
phische Konsequenzen zu ziehen, ja, er war vielleicht auch nicht fähig, sich 
einer neuen, schon durchgedrungenen Auffassung anzuschließen. Wir können 
hier abermals auf den Kelch von Stift Wilten, den wir an anderer Stelle zu be- 
handeln die Absicht haben, verweisen. Dasselbe Verhältnis zwischen der Kreu- 
zigung mit vier und dem Martersymbol mit drei Nägeln finden wir auch dort. 

Spurlos gehen die neuen Ideen übrigens an dem Meister nicht vorüber, 
und das kunstgeübte Auge wird imstande sein, die romanischen Hemmungen 
auszuschalten und, namentlich im Figürlichen, die eindringende gotische Be- 
wegung zu erkennen. Dem Kunsthistoriker von heute dürfte das nicht schwer 
fallen; denn man hat mehr und mehr gelernt, sich in Datierungsfragen ganz 


‘) Vergl. F.X. Kraus, Beiträge zur Trierischen Archäologie und Geschichte I: Der heilige Nagel, 
1868 S. 40f. Orendellied oder das Lied vom grauen Rock. 

°) H. Beenken hat neuerdings im Cicerone XV 1923 S.937ff. die Frage anläßlich der Datierung des 
Kruzifixes in Forstenried bei München wiederaufgenommen und von einer anderen Seite her beleuchtet. 
Die stilistischen Gründe, die er zur Frühdatierung des Stückes beibringt, scheinen mir nicht ganz stich- 
haltig zu sein, und die historischen Unterlagen sind sicher nicht beweiskräftig. Dagegen ist es sehr 
interessant, daß er am Forstenrieder Christus eine Vorstufe des mit drei Nägeln ans Kreuz Geschlagenen 
feststellt. Die Füße sind „einwärts überkreuzt“, aber die Kniee noch nicht eingezogen. In der Weiter- 
entwicklung sieht er ein Bestreben, den in die Plastik eindringenden Kontrapost auch auf den Ge- 
kreuzigten zu übertragen. 
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auf den Stil zu verlassen. Wir können aber durch Hinweis auf äußere Beglaubigungen auch 
den Kunsthistoriker von gestern, der sich gern nach Urkunden umsieht, in unser Lager 
herüberziehen. 

Auf der Vorderseite unseres Kreuzes ist eine männliche Figur, Abb. 25, auf der Rück- 
seite mit dem thronenden Christus eine weibliche, Fig. 22, dargestellt”, beide knieend in der 
für Donatoren hergebrachten Art. Die nach Zeitbrauch in leoninischen Versen gegebenen 
Beischriften mögen, vervollständigt, etwa so gelautet haben: 

beim Stifter: (SALVATOR MI/SE)RVM ME /(LE)TIFICET / GODEFIR]IDVM 
bei der Frau: (N CRWV)CE XP(ICT)/E GEMENS ANN/AM ME RESPIC/E CLEMEN(S) 

Wer ist nun Gottfried, und wer ist Anna? Begnügen wir uns damit, anzunehmen, daß 
Anna, wie meistenteils bei solchen Bildwerken, die Gemahlin Gottfrieds ist, und forschen wir 
nach diesem. Vor seinem Haupte steht ein Stern. Das ist ein Stück Biographie. Wie ein Stern 
die heiligen drei Könige an die Stätte geführt hat, wo der Herr geboren ward, so führte, wie 
ich annehmen möchte, in der Vorstellung späterer Zeit derselbe Stern den Frommen an die 
heiligen Orte. Auf dem Bildwerk wird er daher bedeuten, daß der dargestellte Gottfried 
nach dem heiligen Land gezogen ist. 

In der Geschichte der Abtei St. Trudpert wird in dieser Zeit der Name Gottfried — 
(rottfried von Staufen — oft genannt. Die Herren von Staufen sind die Vögte des Klosters, 
heute seine Verteidiger, morgen seine Bedränger. In einer noch im 13. Jahrhundert gefälsch- 
ten Urkunde für die Lazaritenkommende zu Schlatt bei Staufen‘ wird. ein Gottfried von 
Staufen genannt, der mit Kaiser Friedrich in Jerusalem war (Friedrich I. Barbarossa starb 
unterwegs auf dem 3. Kreuzzug 1190, Friedrich II. betrat auf dem 5. Kreuzzug die hl. Stadt 
1229). Die Angaben dort sind weder formal präzis noch sachlich richtig, aber der Stern vor 
dem Haupte des Donators und die durch das vorliegende Kreuz bezeugte Stiftung einer 
Partikel erheben die unzuverlässige Angabe des fast zeitgenössischen Fälschers zu einem 
brauchbaren urkundlichen Beleg. Wie das Denkmal seine Behauptungen wenigstens teil- 
weise bestätigt, so stützen andererseits seine Angaben, die offenbar auf Tradition beruhen, 
das Denkmal sowie seine Datierung, und wir dürfen im Stifter Gottfried den Kreuzfahrer 
Gottfried von Staufen erkennen. 

Wichtig wäre es, mit Rücksicht auf die Entstehungszeit des Werkes, festzustellen, um 
welchen Kreuzzug es sich handelt. Da wir dabei einerseits von einem Symbol (Stern), an- 
dererseits von einer Fälschung (Urkunde für Schlatt) ausgehen müssen, handelt es sich um 
sehr subtile Fragen, denen nicht so sehr durch umständliche historische Untersuchungen, 
als vielmehr durch allgemeine, rein verstandesmäßige Erwägungen beizukommen ist. Ich 


') Die Worte bei Anna passen übrigens besser für eine Kreuzigung, die bei Gottfried mindestens ebenso gut zum 
thronenden Christus. Dies sei bemerkt mit Rücksicht auf einen Gedanken, der in den Kunstdenkmälern des Großherzog- 
tums Baden VI, 1. Abt.: Landkreis Freiburg, 1904 S. 442 ausgesprochen ist. 

°’) Die von mir früher gebrachte Ergänzung des Anfangs der Gottfried betreffenden Zeile (s. „St. Trudpert“ S.22) 
wird von Kraus, Beilage zur Augsburger Allgem. Zeitung 1895 Nr.41 S.52 Anm. 1, mit Rücksicht auf das Versmaß abgelehnt. 
Auch „salvator“, ein Vorschlag von Prof. Dr. Leonhard, bleibt fraglich. 

°) Vergl. A. Krieger, Historisch-topographisches Wörterbuch des Großherzogtums Baden, 2. Aufl. II 1905 S. 1047£. s. 
v. „Staufen“. — R. Hugard, Die Herren von Staufen zur Zeit der Herzöge von Zähringen, „Schau-ins-Land“ XXIV 1897 S. 10ff. 

") A. Schulte, Die Anfänge der Kommende des Lazaritenordens zu Schlatt, Zeitschrift für Gesch. des Oberrheins XL 
(NF. I) 1886 S. 462—470. 
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möchte annehmen, daß die Kreuzfahrt von 1190 in Betracht kommt. Sollte es sich aber ein- 
deutig erweisen, daß nur der Zug Friedrichs II. vom Jahre 1228/29 gemeint sein kann, so 
berufe ich mich auf das Vorkommen einer vierfachen Nagelung noch im Jahre 1217. 

Der Meister ist in der Plastik sicherlich etwas rückständig, aber in der Idee, wie er 
sein Kreuz dekoriert, folgt er keinem Schema, sondern ist durchaus originell. Auch die Szene 
zu Füßen des thronenden Erlösers, Fig. 28, ist eigenartig und neu. An der Stelle, wo sie sich 


Fig.28. Nat. Größe. 
Von der Rückseite des 
Kreuzes von St. Trudpert. 


befindet, wird ungemein oft eine Auferstehungsszene angebracht, und eine solche, aber mit 
einem neuen Gedanken, haben wir hier zu erkennen). Vorn sehen wir die sich beim jüngsten 
Gericht aus den Gräbern Erhebenden, um ihren Sarg die Wasser, die an diesem Tage stei- 
gen, fallen oder stehen bleiben, dahinter Adam und Eva in der Vorhölle, in Erwartung der 
Ankunft des Herrn ihre Fesseln sprengend, also in einem Moment, der der typischen Dar- 


!) Daß Gottfried, wie eine Urkunde von 1218 bezeugt, einer Kreuzfahrt der Jahre 1217/18, die sein Bruder mitmachte, 
selbst ferngeblieben ist, schließt keineswegs — wie ich zu meiner früheren Bemerkung hinzufüge (s. „St. Trudpert“ S. 34 
Anm. 97) — seine eigene Teilnahme bereits an der älteren Unternehmung Friedrichs I. aus. — Nebenbei möchte ich be- 
merken, daß ich meine Ablehnung des Gottfried von Fürstenberg von 1256, den die „Christliehen Kunstblätter“ 1863 als 
Stifter vermuten, aus kunstgeschiehtliehen Gründen aufrechterhalte, ihre historische Motivierung aber aufgebe, — Zur 
Persönlichkeit unseres (2) Gottfried „mareschaleus“ vergl. auch Hugard, Schau-ins-Land XXIV, 1897 S. 14. 

In den Kunstdenkmälern des Großherzogtums Baden VI. Bd. Kreis Freiburg 1. Abt. Landkreis Freiburg 1904 S. 441- 
444 wird (anscheinend von Kraus) sowohl in Bezug auf die Person des Godefridus als auch hinsichtlich der Datierung eine 
abweichende Ansicht vertreten. Ich kann mich diesen Ausführungen nieht anschließen, obgleich es durch sie möglich wird, 
das Kreuz, das ja einen entschieden altertümlichen Eindruck macht, früher anzusetzen, als ich es getan habe. Mir per- 
sönlich wird aber immer klarer, daß der Gekreuzigte in wesentlichen Punkten vom Typus der Zeit um 1100 abweicht. Die 
Umarbeitungen, die in den Kunstdenkmälern angenommen werden, entscheiden nichts, nur darf man sich der Möglichkeit 
nicht ganz verschließen, daß irgend einmal in die Verteilung der Platten auf dem Kreuz eingegriffen worden ist. So scheinen 
u. a., wie erwähnt, die Stifterbilder mit ihren Inschriften nicht den darüber befindlichen Szenen zu entsprechen. Verg]. 
oben S. 28 Anm. 1. Ich bin nieht imstande, die nötigen Konsequenzen aus diesen Verhältnissen zu ziehen und glaube auch 
nicht, daß es dem Referenten in den Kunstdenkmälern möglich gewesen ist. 

?) Lagerkatalog 700 von Jos. Baer & Co. Frankfurt a. M. [1924] Nr. 82 Taf. XLVI, dazu S. 64 Mitte, 

’) Vergl. meine Ausführungen „St. Trudpert“ S. 19—21. 
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stellung der avaoraoız') unmittelbar vorausgeht. Wir wissen kein Kunstwerk zu bezeichnen, 
welches den Vorgang im gleichen Stadium schildert, aber wir glauben die Schriftquelle 
zu kennen, aus der der Künstler, oder vielmehr sein Berater, geschöpft hat. Adam ist dar- 
gestellt in dem Moment, da er das Nahen des Herrn vernimmt und, nach oben weisend, etwa 
ausruft, wie es bei Epiphanius heißt: „Ich höre das Geräusch von Tritten Irgendeines, der 
auf uns zuschreitet“. Der hl. Epiphanius, f 403°, kann als einer der vielgelesenen Kirchen- 
lehrer sehr wohl die Darstellung beeinflußt haben; die wie bei einem Horcher erhobene 
Hand Adams macht es fast gewiß. Die andere Hauptquelle, das apokryphe Evangelium 
Nicodemi, das an dieser Stelle von der Legenda aurea ausgeschrieben wurde’) ist farbloser: 
statimque Adam humani generis pater exsultavit dicens: lux ista.... 

Die Entstehung des Werkes haben wir wohl kaum im Kloster selbst zu suchen. Wenn 
um 1200 dort eine Werkstätte für derartige Arbeiten bestanden hätte, würde man ein halbes 
Jahrhundert später die neue Kreuzpartikel in besserer Weise auf das Kreuz befestigt haben, 
als es geschehen ist‘. Ein Städtchen wie das seitdem wieder verschwundene und übrigens 
auch zu junge Münster im Tal erscheint ebenfalls ausgeschlossen. Freiburg, dessen künst- 
lerisch bedeutende Goldschmiedearbeiten nachweisbar bis 1268 (R? 2120) zurückgehen, 
könnte in Betracht kommen, ebenso Villingen, Basel oder Konstanz”, und möglicherweise 
wird dort die Esse zu suchen sein, auf der das Kreuz von St. Trudpert geglüht, geschmiedet 
und nielliert worden ist. 

') Vergl. „Niello bis 1000“ S. 66,67. 

?) Bardenhewer, Geschichte der altkirchlichen Literatur III 1912 S. 293ff. Die Stelle steht Opera omnia rec. Petau, 
Coloniae 1682 II S.273B: Pwvnv roday rıvoc Arodw rpde mas etsepyon&von. Sonitum pedum euiusdam audio, qui ad nos ingredi- 
tur. Vergl. Ausg. von Dindorf vol. IV pars II S. 26. 

3) Leg. aurea cap. LIV (52) ed. Graesse 1890 S. 242/43; vergl. dazu Evang. Nicodemi pars II: Descensus Christi ad 
inferos, latein. Fassung B cap. II (XVIII), bei Tischendorf, Evangelia apocrypha, 1876 S. 391/92. 

*) Verg]. darüber meine ausführlichen Erörterungen in „Sehau-ins-Land“ XX SA S. 22ff., besonders S. 25/26. 

°, Aus Konstanz stammen die vom dortigen Bischof Gebhard II. Ende des 10. Jh. für die umfangreichen silbernen 
Bekleidungen des eiborium maius in Petershausen berufenen Arbeiter; vergl. Mone, Quellensammlung zur badischen Lan- 
desgeschichte I S. 122 Sp. 18—19. Nähere Auseinandersetzungen siehe bei Neuwirth in den Sitzungsberichten der Wiener 


Akademie Bd. 106 1884 S. 86ff., sowie bei Zell, Die Kirche der Benediktinerabtei Petershausen, SA. aus Freiburger Diözesan- 
Archiv II S. 10ff. 


mit der Umschrift: 
DAMNATVS PL/ANGIT 
TV(BA)/ QVANDO NO/VIS 
SIM(A) CLANGIT. 
Im Text nicht erwähnt. 


Fie. 29. Engel vom 
Jüngsten Gericht auf 
einem Balkenende der 
Rückseite des Kreuzes 

von St. Trudpert 
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II. FRANZÖSISCH UND DEUTSCH UM 1230 


Für die frühgotische Zeit, etwa um 1230, haben wir zwei zeitlich dicht nebeneinander 
liegende Vortragekreuze, ein französisches Fig. 30 und ein deutsches Fig. 33, die wir, einer- 
seits wegen ihrer engen Verwandtschaft und andererseits wegen der stilistischen Abwei- 
chungen innerhalb derselben, einander gegenüberstellen. Ohne zu entscheiden, welches von 
beiden das ältere ist, besprechen wir das französische zuerst. 

In der Kathedrale von Saint-Omer (Pas-de-Calais) wird ein aus der nahegelegenen 
ehemaligen Zisterzienser-Abtei Clairmarais stammendes großes Doppelkreuz verwahrt), das 
uns wegen seines Zellenschmelzes” auch später noch beschäftigen soll. Auf der einen Seite 
ist es ganz mit Filigran bedeckt und auf der andern fast ebenso reich mit Niello, das in 
Stichelgravierung fast das Ganze wie mit einer schimmernden Damaszinierung überzieht. 
Auf den Kreuzbalken rankt und strebt gotisches Laubwerk von eleganter Linienführung. 
Das gleiche Ornament, mit derselben Meisterschaft durchgeführt, finden wir in den lilien- 
förmigen Kreuzesenden mit den vier Evangelisten — vergl. den hl. Marcus in Fig. 31 — nebst 
Johannes und Maria. 

Sicher ist das Kreuz einmal einer eingehenden Restaurierung unterworfen worden, 
sieht man doch auf unserer Detailabbildung sehr deutlich, wie der später aufgesetzte Perl- 
draht die alte Randschrift verdeckt. Aber diese Restauration hat den Gesamtcharakter des 
Werkes nicht verwischt. Die uns zunächst befremdende Trennung der Lilienenden von den 
Kreuzesbalken und die harte Markierung der Ansatzstellen läßt sich ohne viel Suchens an 
die zwanzigmal belegen — man durchblättere nur Rupins „Oeuvre de Limoges“— und kommt 
auch auf dem berühmten, Hugo von Oignies zugeschriebenen Kreuz in Namur, um 1225, vor). 
Auch daß die OÖrnamentlinien am Rande der Balken und in den anschließenden Umfassungen 
der Lilien weder identisch sind, noch überall linear glatt aneinanderstoßen, findet sich eben- 
so anderwärts, wie etwa auf dem in allen Teilen ähnlich komponierten, aber etwas jüngeren 
Prozessionskreuz von Bousbeeque (Nord,Arrond. Lille)”. Es liegt dieser auffälligen Fassung 
ein altes Limousiner Motiv zugrunde, das vielleicht einen technischen Ursprung hat. Be- 
trachten wir beispielsweise das Grubenschmelzkreuz Dzialinska, früher Germeau’), so drängt 
sich uns der Gedanke auf, daß die bequemere Emaillierung kleiner Stücke dazu geführt 
hat, die Extremitäten besonders anzusetzen. Bei der Massenverbreitung der Limousiner 


') Deschamps de Pas, Orfövrerie du XIIIe sieele: La eroix de Clairmarais. Annales archeologiques XIV 1854 5.285293 


mit Detailabbildungen. — Texier, Nielles et gravures, ebd. XV 1855 S.1—14 mit einer Abbildung des ganzen Kreuzes von 
der niellierten Seite. — Havard, Histoire de l’orfövrerie francaise, 1896 Taf. XI. — Weitere Literatur bei Chevalier, Reper- 


toire des sources historiques du Moyen äge: Topo-Bibliographie I 1899 Sp. 725 s. v. Clairmarais (Pas-de-Calais). 

®) Barbier de Montault, Revue de l’art ehretien 1884 S.474 Anm. 1. 

®») Neuerdings abgebildet bei A. R. Maier, Der Kirchenschatz der ehemaligen Abteikirche St. Johann in Burtscheid, 
SA. aus den Aachener Kunstblättern, Heft IX/X 1916 S. 12 Fig. 55. Die Hauptquelle für Hugo ist Jules Helbig, La seulpture 

„au pays de Liöge, Brügge 1890. In R? ist das Stück nieht erwähnt, weil es nicht signiert ist, in R3IV wird es unter 

die zugeschriebenen Werke aufgenommen werden. 

SErlavardeasa2 0252195; 

°) L’Art pour tous Nr. 1510, vergl. Rupin S. 274 Fig. 333. 
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Fig. 30. Etwa '/, nat. Gr. Original-H. 65 em. 
des Vortragekreuzes aus Clairmarais in St. Omer (Pas-de-Oalais) 


Fig.31. Etwas ver 
Detail von der Rückseite des V 


Fig. 32. 
Detail von der Rückseite des 


Evangelist Marcus. 
es aus Clairmarais in St. Omer. 


. Engel. 
ızes in Burtscheid bei Aachen, 


® 


# 


ERREA WEETNIE LIFE ET 


Ar 
® % 
1 pe 
ri 


SELIRMILTE 


se 


en 
a 


Fig. 33. Nahezu °/, nat. Gr. Original-H. 34 em. 
Rückseite des Vortragekreuzes in Burtscheid bei Aachen. 
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Produkte ist dieses technische Motiv auch auf die Edelmetallkreuze übergegangen, an denen 
es aber kaum noch Existenzberechtigung hat. Im weiteren Verlauf der Gotik ist man sich 
dessen innegeworden, und die Goldschmiedekunst hat das Motiv abgestreift. In Clairmarais 
ist es noch mit Pedanterie festgehalten, und daher entbehrt das Stück, als Ganzes genom- 
men, der Frische und Freiheit. Aber wenn es auch kompositionell eine eingezwängte Schul- 
arbeit ist, so erweist es sich doch durchaus neu und originell auf dem Gebiete der Gravie- 
rung und der Niellierung. Ja, nach zwei Jahrhunderten der Werbung stehen wir hier endlich 
vor der künstlerischen Vermählung des Grabstichels mit dem Niello. Nichts sehen wir mehr 
vom mageren Strich des Reichskreuzes, nichts von dem ungezügelten Streben nach dem 
Malerischen, das sich später in den mit Niello überfüllten Linien zeigt, sondern wir finden 
klassische Reinheit der Gravierlinien und Gravierschatten, die sorgsam ineinander überge- 
führt werden. Hier erfassen wir schon — nicht etwa vorgebildet, sondern bereits meister- 
haft durchgeführt — all das, was wir später, im Beginne des fünfzehnten Jahrhunderts, 
beim italienischen Niello abermals antreffen werden. Nur ist es auffallenderweise bei diesen 
späteren Niellatoren minder korrekt ausgebildet, vielleicht weil eine derartige Strenge der 
französischen Gotik näherlag als der italienischen Renaissance. Wenn es wahr wäre, daß 
die Renaissance-Niellatoren den Kupferstich erfunden haben, so hätten sie sich sicherlich 
um 200 Jahre verspätet. Man gebe dem Niellator des Kreuzes von Clairmarais die geeignete 
Presse zur Hand und entzünde in ihm die Idee der Popularisierung, und die Geschichte des 
Kupferstichs wäre eine ganz andere geworden. 

Anderes Blut pulsiert in dem von uns in Fig. 33 als Gegenstück abgebildeten Kreuz 
des altberühmten Wallfahrtsortes Burtscheid bei Aachen’). Es hat, wie das aus Olairmarais, 
die Gestalt des Patriarchenkreuzes, der Kruzifixus ist annähernd der gleiche, und es trägt 
ebenfalls Filigran, vergl]. Fig. 34, auf der einen und Niello auf der anderen Seite. Aber sonst 
ist es verschieden, in mehrfacher Hinsicht grundverschieden. Vor allem sind die Verhält- 
nisse des Ganzen gefälliger, die innere Einteilung und der äußere Umriß nicht scharf nach 
Steinmetzgerechtigkeit gezogen, sowie auch die Endigungen, natürlich auslaufend, nicht tek- 
tonisch vom Stamme getrennt. Die ungesuchte Einheit und Weichheit, die alles beherrscht 
und in die Einzelheiten eindringt, tritt in unserer Detail-Gegenüberstellung, Fig. 31 u.32, sehr 
deutlich hervor. Wir stehen vor einer großen Meisterschaft in Komposition, Detail und Hand- 
habung des Grabstichels. Die Ranken sind durch An- und Abschwellen der Gravierlinien 
belebt und das Figürliche auf dem Kreuzesstamm durch dasselbe Verfahren mit in die Or- 
namentkomposition einbezogen. All das ist nielliert und hebt sich von dem in Tremulier- 
Schraffur ohne Zuhilfenahme von Niello gedeckten Hintergrund ab, ohne von demselben, 
wie in Clairmarais,scharf abzustoßen. Es wird hier nichts, wie gelegentlich dort, vom Schwarz 
des Niellogrundes verschlungen. Schließlich trägt zur guten Wirkung auch die unverdorbene, 
durch die schöne Unzialschrift geschaffene weiche Umrißlinie des Ganzen bei. Wohl hat der 
Meister den Wert einer Einfassung durch Perldraht gekannt, aber er hat, wie offenbar auch 
der von Olairmarais, zugleich das richtige Gefühl dafür gehabt, daß eine solche Umreißung 
des Werkes der Filigranseite besser ansteht als der Nielloseite. Dem Meister von Burtscheid 


') A.R. Maier, Kirchenschatz .... Burtscheid, SA. aus Aachener Kunstblätter Heft IX—X 1916 S, 9-12. — Kunst- 
denkmäler der Rheinprovinz X, Aachen II, Die Kirchen der Stadt Aachen 1912 S. 264—66 Fig. 121/22. 
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zuckt nicht, wie dem Franzosen, das Problem des aufkommenden Tiefschnitts durch die 
Glieder, und deshalb auch ist sein Kreuz freier und einheitlicher. 

Es wäre müßig, auf Grund solcher Verschiedenheiten Frankreich gegen Deutschland 
abzuwägen, aber wir dürfen wohl sagen, daß sich durch sie das Kreuz von Burtscheid als 
die Arbeit eines Goldschmiedes erweist, der selbst erfindet, zeichnet und ausführt, während 
das Kreuz von Clairmarais allzudeutlich die Spur des mitwirkenden Architekten zeigt. 
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Fig. 34. 
Verkleinert. 
Höhe 34 em. 
Vortragekreuz 
in Burtscheid. 
Rückseite. 
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Fig.35. Nat. Größe. Schmuckring aus Austres auf Gotland. 
Museum Stockholm. 


IV.DER SCHMUCKRING VON AUSTRES 


Es gibt kein Jahrhundert von hundert Jahren — so reicht z.B. das achtzehnte in Frank- 
reich nur von 1715-1789 — und noch viel weniger ein Jahrtausend von tausend. Man darf 
sich daher nicht wundern, wenn wir gelegentlich, wie hier und im folgenden Kapitel, aus dem 
hohen ins frühe Mittelalter zurückgreifen. 

Wir haben schon in der ersten, vor 17 Jahren erschienenen Auflage dieses Buches so- 
wie in unserer „Granulation“ den hier in Fig. 35 u.36 abgebildeten, bei Austres auf Gotland 
eefundenen Schmuckring besprochen. Auf Grund besserer Einsicht müssen wir uns jetzt 
neu darauf einstellen ; trotzdem wird es uns nicht gelingen, das letzte Wort darüber zu sagen. 

Das Stück besteht aus einem Bronzekern, der mit starkem, nielliertem Silberblech 
bekleidet ist. In Vertiefungen sorgsam eingebettet lagern Granulationen, die auf goldenen 
Unterplättehen ruhen. Diese Art des Schutzes stellt das Werk in eine Reihe mit irischen 
Arbeiten; man vergleiche dazu in unserer „Einführung“ Fig. 139/40 die Killamery brooch in 
Dublin und in „Granulation“ Fig.218 die Hunterston brooch in Edinburgh. In seiner Eigen- 
schaft als Schmuck fällt es nicht ebenso klar in den irischen Kreis, im Gegenteil, es zeigt 
innerhalb einer irischen Gattung eine in Irland fehlende Spezies. Um das zu verstehen, ist es 
notwendig, sich über gewisse Wandlungen in der Fibelkonstruktion Klarheit zu verschaffen. 

Die Geschichte der Fibel zerfällt in zwei Teile; im älteren herrscht die Langfibel vor, 
im jüngeren die Ringfibel. Über die erstere habe ich u. a. schon in meiner „Fibelfrage“ 
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Fig. 36. Vergrößerung des unten abgebildeten Schmuckringes. Museum Stockholm. 


gehandelt); hier sei kurz das Nötige über die Ringfibel gesagt, und zwar speziell über die 


Schlitzfibel, in deren Formkreis das Fragment von Austres gehört. 


Wir müssen dabei auf die spätrömische Ringfibel zurückgreifen, von der wir ein 
(S) 


Exemplar in Fig. 37 abbilden. 


Das Merkwürdige daran ist die Öffnung des Reifs, die den Fibeleharakter, der ja so 
recht eigentlich im Verschluß liegt, wieder aufzuheben scheint; denn sobald die Nadel 
durchschlüpfen kann, ist der Mechanismus gestört, und das auf den Dorn geraffte Gewand 


gleitet bei einer ungünstigen Verschiebung unfehlbar herab. Um uns diesen anscheinenden 


Widersinn in der Konstruktion zu erklären, müssen wir die Fibel selbst in die Hand nehmen 


Fig.37 Nat. Größe. 
Spätrömische „paenanulare“ Bronzefibel. 
Sammlung des Verfassers. 


und die Nadel spielen lassen. Es wird sich dabei zei- 
gen, daß sie wohl durch den Schlitz hindurch kann, 
daß sie aber dabei doch sehr empfindlich geklemmt 
wird. Das ist nicht nur bei dem abgebildeten Exem- 
plar der Fall, sondern auch bei sehr vielen anderen, 
die ich im Beisein der Herren Direktoren in Ham- 
burger und Berliner Sammlungen daraufhin auspro- 
biert habe. Die Enge des Schlitzes ist also nicht Zu- 
fall, sondern Absicht. Und welche Absicht? Um das 
zu erfahren, muß man auch mit einem entsprechen- 
den Stoffstück operieren. Es wird sich dabei zeigen, 


') „Eine Fibelfrage“, Festschrift für Bode 1915. Privatdruck. 


Fig. 38—42. 
Natürl. Größe. 
Kinematische 


wollte Abgleiten des Gewandbau- 
schesin sicherer Weise verhindert. 
Daß der Schlitz, trotz der für die 
Nadel gefundenen Sperrung, im- 
mer noch eng bleibt, hat seinen 
guten Grund: er ist für den Halt 
der ganzen Fibel von Wert; eine 
weitklaffende Öffnung würde das 
Schmuckstück, namentlich da es später & En 
flachgeschlagene Enden erhält, in seiner Sta- 
bilität gefährden. 

Von der einfachen, geöffneten römischen 
Ringfibel aus, die den Inselkelten als Muster 
vorgelegen haben muß, geht in der irischen 
(zoldschmiedekunst eine Weiter-Entwicklung 
bis zu den Prunkfibeln Londesborough und 
Killamery als Frühtypen und Hunterston und 
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daß das Raffen der Gewandenden bequemer vor sich geht, 
wenn man mit der vorgestreckten Nadel frei arbeitet 
und sie erst nachher quer über den Ring legt. Ich gebe 
zu, daß das ohne Objekte und selbst mit der in Fig. 38 
bis 42 versuchten kinematischen Darstellung schwer zu 
verstehen ist, aber — take it for granted. 

Erst nachdem die Nadel das Gewand gepackt hat, 
wird sie — stoffbeschwert wie sie nun ist — von unten her 


durch den Schlitz gezwängt und kann, 
durch seine Enge geschützt, auf ihm ru- 
hen. Das wäre aber eine schwache Siche- 
rung,und es wurde denn auch einebessere 
gefunden, indem man die Enden des Rin- 
ges aufbog und dadurch rechts und links 
je ein Lager schuf, in das sich der Dorn, 
mit seiner leichten Biegung an der Spitze, 
einbetten konnte. So wurde das unge- 


Darstellung der 
für den Gebrauch 
der römischen Paen- 


anularfibel er- 
forderlichen 
Handgriffe. 


Tara als Schlußtypen. Abgesehen davon, daß bei diesen Aus- 


nahmestücken alles wesentlich vergrößert ist, nimmt die Na- 
del aus eigensinnigem Prunkbedürfnis auch noch ganz ab- 
sonderliche Dimensionen an. Wenn sie dann noch durch ihre 
Schleiföse mit dem Riesenring fest verbunden bleibt, ist mit 
dem Schmuckstück fast gar nicht mehr zu operieren. Da 
man aber von dieser Mode, die weit gefährlicher Arm» aufs. 


war als große Hutnadeln, nicht abgehen wollte, erfand man 


eine — übrigens recht schlecht funktionierende — Konstruktion, die es ermöglichte, die Nadel 
so aus- und einzuhängen, wie es die Abbildungen im Guide to Anglo-Saxon Antiquities) klar- 
zumachen suchen. Jetzt konnte man die Gewandenden auf die frei in der Hand gehaltene 
Riesennadel aufziehen und beides zusammen nach der Fibelgerechtigkeit in den Reif ein- 
hängen. Nun brauchte man auch den Schlitz eigentlich nieht mehr und spielte mit mannig- 
fachen Arten ihn zu schließen, obgleich es für den Benutzer sicherlich sehr bequem gewesen 
wäre, wenn man ihn beibehalten hätte. Aber, wie gesagt, die Stabilität verlangte seine Be- 
seitigung, und es ist interessant zu sehen, mit welcher Schüchternheit man dabei vorging. 
Zunächst wurden die breitgeschlagenen Riesenendigungen durch eine schmale Brücke mit- 
einander verbunden; dann schaltete man ein kräftigeres Verbindungsglied ein und erst zu- 
letzt schloß man den Ring ganz. 

Wenn es sich auch bei alledem oft nur um zwecklose Variationen handelt, so kann 
man doch erkennen, daß dieselben in Irland und Schottland, mit einer gewissen Konsequenz, 
aus Urform über Spielform hinweg in eine abgeleitete Dauerform übergehen. InSkandinavien 
dagegen, in der Heimat der Wikinger, kann man ein Korrelat zu jenen einzelnen Phasen 
nicht nachweisen; die Formbildung geht hier, unter dem wechselnden Druck fremder Ein- 
flüsse, mehr sprungweise vor. Wir können daher unser auf Gotland gefundenes Stück — bei 
aller inneren Verwandschaft, äußeren Ähnlichkeit und nachweisbaren Beeinflussung durch 
Irland — doch nicht in die Kunst der grünen Insel einreihen. Soweit aber ein Zusammen- 
hang greifbar ist, gehört der Ring von Austres in die jüngere irische Fibel-Phase, und es 
paßt daher sehr gut, daß wir ihn nicht ins 6. und 7. Jahrhundert zu setzen haben, wo in Ir- 
land die Entwicklung der Ringfibel beginnt, nicht ins 8. und 9. wo siein Irland und Schott- 
land ihren Höhepunkt erreicht, sondern an den Schluß des ersten nachchristlichen Jahr- 
tausends, wo die Form in Irland ausstirbt und eine Fernwirkung von dorther nicht mehr 
stattfinden konnte. Der maßgebende Anstoß für die Formbildung der Ringnadel von Austres 
kommt aus einer ganz anderen Richtung. Wir erkennen den Einfluß einer Gestaltung, die 
den britischen Inseln fremd ist: des nach den Endigungen zu verjüngten Wulstes, der bei 
den islamischen Völkern die Grundform von Arm- und Fußring bildet und zweifellos aus 
dem Orient zu den Nordländern gelangt ist. Aber die Umbildung dieses morgenländischen 
Schmuckstücks im Sinne eines paenanularen Reifs, der, sei es durch eine Brücke oder in sei- 
ner Ganzheit, geschlossen wird, erfolgt beim Ring von Austres weder in der einen noch in 
der andern Weise, sondern durch ein schweres Dreieck, das, sowohl in stilistischer wie in 
technischer Hinsicht unorganisch, fast wie ein Fliekwerk angebracht ist und den geöffneten 
Ring in bizarrer Weise schließt. 

Die Art, wie die jetzt fehlende Nadel ursprünglich mit dem Ring verbunden war, läßt 
sich bei dem heutigen fragmentarischen Zustand nieht mehr erkennen, und ich fürchte fast, 
daß es dem nordischen Goldschmied auch gar nicht recht gelungen sein wird, eine richtige 
Fibel mit tadelloser Funktion herzustellen. Er dürfte bei einer Ringenadel verblieben sein, 


‘) J. Romilly Allen, Celtie Art in Pagan Times, II. Aufl. [1912] $.229/30: „Dr. Joseph Anderson eontributes [wahr- 
scheinlieh in Seotland in Pagan Times] the following note apropos of the long pin: In The Brehon Laws, vol III p. 291, men 
are exempted from liability to fine for injury from the pin of their brooch (in a crush? orat a fair ?), if they have the brooch 
on their shoulder, so as not to projeet beyond it. Women also are exempt, ifthey have their brooch similarly on their bosom.“ 

°) British Museum. A Guide to the Anglo-Saxon and foreign Teutonie Antiquities 1923 8.134 Fig. 176. 
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wie solche in Irland vielfach vorkommen und deren wir mehrere, freilich mit sehr kleinem 
Ring, in „Granulation“ Fig. 219 abgebildet haben. 

Die Erkenntnis dieser Zwitterstellung des Ringes von Austres und seiner fast stärkeren 
Beeinflussung durch den fernen Orient als durch das näherliegende Irland, sowie die Merk- 
male selbständigen skandinavischen Eingriffs sind für uns wichtig, denn die Frage, was 
von den Wikinger Schmucksachen einheimisch oder importiert ist, scheint nirgends ernstlich 
beantwortet zu sein. Arne’ präzisiert seine Ansichten darüber nicht genügend, und Montelius 
geht dem Problem gelegentlich sogar aus dem Wege). Außerdem schiebt sich eine dritte 
Frage vor: wieweit es möglich sein wird, aus den Wikingerarbeiten das Orientalische heraus- 
zuschälen. Unter diesen Umständen legen wir Wert darauf, unser Stück als fern-irisch, aber 
eng skandinavo-orientalisch zu bezeichnen. Wir haben daseben formgeschichtlich begründet, 
und wir werden in unserer Überzeugung auch noch durch Zeichnerisches und Technisches 
im Niello, vergl. unsere Fig. 35 A. u. B., bestärkt. Mit seinen Linien, die die Bandformen model- 


Rio435N: 
Etwa doppelte 
Größe. Teil des 
Schmuckrings 
von Austres, 


Fig. 35B. 
Umzeiehnung 
des obenstehen- 

den Teils. 


lierend umreißen, aber nicht mit Details auszeichnen, sondern diese Aufgabe Punktierungen 

überlassen, steht es in unserem abendländischen Denkmälerbestand isoliert da. Es kann da- 

her auch in dieser Hinsicht nieht von Irland beeinflußt sein, und das um so weniger, als Ir- 

land im Niello so schwach ist, daß es auf diesem Gebiete niemals gebend aufzutreten ver- 

mochte. Ein originaler Einfluß von Rußland wird im zehnten Jahrhundert ebenfalls noch 

nicht am Werk gewesen sein, trotz nachweisbarer Verwandtschaft mit Stücken, die zwar dort 
') T.I. Arne, La Suede et l’orient, Archives d’etudes orientales VIII, Upsala 1914. 


?) O. Montelius, Kulturgeschichte Schwedens, 1906 S.297: „Natürlich können wir nicht näher untersuchen, welche 
Sachen aus jener Periode (Wikingerzeit, 800—1050) einheimische Arbeiten und welche eingeführt sind“, 
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gefunden, aber nicht dort hergestellt worden sind, sondern sich als skandinavischen Ur- 
sprungs erweisen. Es bleibt daher nichts anderes übrig, als den Orient auch in diesem zwei- 
ten Punkt als Spender anzusehen. 

Wenn es uns auch nicht möglich ist, deutliche Mutterbeispiele aus dem Osten beizu- 
bringen,so finden wir wenigstens eine historischeStütze für unsere Ansicht darin, daßGotland, 
das Fundgebiet unseres Stücks, der Umschlagsplatz für den im neunten und zehnten Jahr- 
hundert besonders lebhaften orientalischen Handel mit Skandinavien gewesen ist, wovon 
auch die ungemein große Zahl dort zutage geförderter kufischer Münzen Zeugnis ablegt?. 

Versuchen wir, unsere Beurteilung des Rings von Austres kurz zusammenzufassen, 
so können wir sagen: Er ist als Gebrauchsgegenstand und im Detail der Ornamentierung 
nordisch und irisch, seiner Gestaltung und dem ornamentalen Gefühl der Verzierung: nach, 
sowie in der Niellotechnik orientalisch. Daraus ergibt sich für uns die Notwendigkeit, ihn 
in Übereinstimmung mit seinem Fundort, als nordische Arbeit anzusprechen. 


') T. I. Arne, Einige Schwert-Ortbänder aus der Wikingerzeit, in Opuscula archaeologiea O. Montelio dieata 1913 S. 377. 
°) Montelius a.a.O. S. 270—272. 
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V. GEBRANNTES SILBER 


Wir haben auf allen Gebieten des Wissens und Könnens im frühen und hohen Mittel- 
alter Beweise für byzantinischen und islamischen Einfluß auf den Westen), aber für das 
Niello versagen gleichmäßig monumentale Quellen wie wissenschaftliche Bearbeitungen. 
Wo sich etwas erkennen läßt, erweist sich das Beeinflußte, wie z. B. beim Schmuckring von 
Austres, bedeutungsvoller als das Beeinflussende. 

Wichtig ist vielleicht für die Frühzeit ein altes, schriftliches Zeugnis über orienta- 
lisches Niello, das sich im „Sefer Nahmeh“, einem persischen Reisewerk des 11. Jahrhunderts, 
findet). Danach waren an der Aqsa-Moschee in Jerusalem zwei Tore mit „gebranntem Sil- 
ber“ vorhanden , von denen das eine inschriftlich als eine Stiftung von 831 bezeichnet wird 
und mutmaßlich aus Bagdad zugesandt worden ist. Der Herausgeber übersetzt „be sin 
suchte“, wörtlich „gebranntes Silber“, mit Niello, ohne seine Ansicht zu begründen, und Diez 
schließt sich ihm an. Es ist aber zu bemerken, daß der Ausdruck „gebranntes Silber“ durchaus 
nicht immer auf Niello geht. Doch können auch wir zum gleichen Resultat gelangen, wenn 
wir einerseits die Wahrscheinlichkeit für uns sprechen lassen und andererseits erwägen, daß 
man die nielloartige Kupfer-Schwefel-Verbindung, die beim Glühen von Kupferplatten in 
Schwefeldampf entsteht, „aes ustum“ wörtlich „gebranntes Erz“ genannt hat, wie sich aus 
folgender Erklärung des 18. Jahrhundert ergibt: „aes ustum, gebranntes Erz, wird bereitet, 
wenn man Kupferplatten und pulverisierten Schwefel in einem Schmelztiegel ealeiniert“”. 

Versucht man nun, sich das Aussehen solcher anscheinend niellierter Bronzetüren 
vorzustellen, so darf man nicht vergessen, daß die Zeit durch Patinierung der Bronze den 
beabsichtigten Gegensatz aufhebt. Bei den silbereingelegten Bronzetüren in S. Paolo fuori 


') Speziell für die Kleinkünste siehe die Häufung von Beispielen byzantinischen Einflusses auf den Norden im 
7. u. 8. Jahrh. bei A. Romdahl, Vendel und Byzanz, in Studien zur Kunst des Ostens, Josef Strzygowski zum 60. Geburtstag 
1923 S.217ff., speziell S. 226ff. — Riegl, Spätröm. K.-Ind. II S.23ff. u. 30ff., dazu S. 42ff. u.79ff. verfolgt die Ausstrahlungen 
einerseits der byzantinischen Kultur, andererseits des kaukasisch-vorderasiatischen Elements auf das Abendland. — J. T. 
Arne, La Suede et l’Orient [Archives des &tudes orientales 8] Upsala 1914, untersucht die Einwirkung des Persisch-Islami- 
schen auf Schweden über Rußland unter Einschränkung des byzantinischen Einflusses. 

°’) Relations des voyages de Nassiri Khosrau (1035—1042), hrsg. von Ch. Schefer in Publieations de l’Eeole des 
langues orientales vivantes, 2° ser. I 1881. Dort heißt es, pers. Text S. 25, franz. Übersetzung $.81, bei Beschreibung der Außen- 
seite der Aqsa-Moschee: „Parmi ces portes on en remarque une qui est en euivre et dont la richesse et la beaut& eonfondent 
l’imagination. Le euivre en est brillant qu’on le prendrait pour de l’or: il est couvert d’inerustations en argent niell& et 
on y lit le nom du Khalife Mamoun. .... Cette porte füt, dit-on, envoyde de Baghdad par ce prince“. — Im Manuel d’Art 
musulman II, G. Migeon, Les Arts plastiques, 1907 S.150 Anm. 1 wird für die Inschrift zitiert: De Vogüe, Le temple de Jeru- 
salem S.86, sowie Max v. Berechem, Insceriptions arabes de Syrie S.8 Taf. II. 

°) Eine weitere Türe an der Ka’aba in Mekka war, nach dem in der vorhergehenden Anmerkung genannten Reise- 
bericht, Schefer S. 199, von Holz mit Inschriften von Gold und nielliertem Silber; s. die folgende Anmerkune. 

‘) Burgers Handbuch, E. Diez, Die Kunst der islamischen Völker [1915] S. 202. 

°) Die wohleingeriehtete Kunst- und Werksehule, 5. Aufl., Nürnberg 1784 [Teil I] S. VII. „Aes ustum“ ist die Übersetznneg 
des griechischen yarzos z27unu:vns und war auch den Arabern bekannt. Vergl. die Rezepte bei Berthelot, Journal des Savants 
1901 S.279 Nr. 48 u. 146. 
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le mura aus dem Jahre 1070 wird die Oxydierung — die Autoniellierung des Silbörs — und 
die Patinierung der Bronze dureh Ineinanderarbeiten noch rascher einen unwillkommenen 
Auseleich hervorgerufen haben, sodaß man wohl sehon nach wenigen Jahren nicht viel 
inehr sah als heute, nachdem der Brand von 1823 die Türen so stark beschädigt hat. Mög- 
licherweise pflegte man dureh Putzen — wie es ja gewiß auch die Damen der Bronzezeit mit 
ihrem Schmuck getan haben — den Neuzustand zu erhalten, und es ist in dieser Hinsicht 
wertvoll, vom Verfasser des „Sefer Nahmeh“ zu hören, daß er die Türen in Jerusalem noch 
200 Jahre nach ihrer Herstellung „wie Gold“ glänzen sah. 

Diese Türen gewähren uns, ebensowenig wie die Nadel von Austres, genügenden Ein- 
blick in das orientalische Niello. Erst im 12. Jahrhundert gelingt es, an Hand silbermontier- 
ter Elfenbeinkästehen, den Zusammenhang, den wir schon längst durchgefühlt haben, monu- 


mental zu erfassen. 


Fig. 43. 
Größe d. 
Vorlage. 
L.33 em. 
Erwähnt 
auf S. 47. 


OMABENZISER RCE-A.GE 
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Islamisches Elfenbeinkästehen mit niellierten Silberbeschlägen. 12. Jahrh. 
Domschatz Chur. Klischee aus der Veröffentlichung des Churer Domkapitels: 
A. Simeon, Begleiter durch die Cathedrale von Chur 1914 Abb. 20. 
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VI. ORIENTALISCHES IM OCCIDENT 


Im Gegensatz zu unserem bei dem Mangel an erhaltenen Denkmälern fast resultat- 
losen Bemühen, das orientalische Niello des frühen Mittelalters aus dem abendländischen, 
das von ihm beeinflußt worden ist, herauszuschälen, werden wir etwa seit der Mitte des 
12. Jahrhunderts durch eine islamische Denkmäler-Gruppe überrascht, die Molinier 1905) und 
Migeon 1907 zusammengestellt haben: Schmuckkästchen aus Elfenbein, darunter namentlich 
eines im Kirchenschatz von St.Servatius zu Maestricht mit einem Gegenstück bei Chabrieres- 
Arles in Paris, ein drittes und viertes in dem Domschätzen von Bayeux und Chur). Sie sind 
alle durch eine silberne oder vergoldete, reizvoll niellierte Fassung zusammengehalten und 
zeichnen sich besonders durch ein verdecktes oder sonst kompliziertes Schloß aus. 

Diesen orientalischen schließt sich ein noch wenig bekanntes occidentales, zum Kirchen- 
schatz von Sitten gehöriges Stück an), dessen Vergleichung mit den Vorbildern nicht unin- 
teressant ist. Alles bleibt beim Alten, Grundform und Niellierung wechseln nicht, nur das 
ornamentale Detail erhält den abendländischen Duktus, aber am meisten variiert die Be- 
handlung des Schlosses. Nach Öffnung der überfallenden Hespe entfaltet dieses eine fein 
emaillierte Verzierung aus dem Minne-Kreis und charakterisiert das Ganze als abend- 
ländische Brautgabe. Fremdartig mutet es uns bei der Fassung an, daß das Niello, das bei 
uns immer schwarz neben der Vergoldung steht, selbst wieder vergoldet ist. Ob das orien- 
talischer Einfluß ist? Ich weiß es nicht; jedenfalls widerspricht es den Vorschriften des 
Theopilus III 32 u. 42. 

Unser Sittener Brautkästehen könnte, nach dem Orte, an dem es sich befindet, aus 
dem Besitze des Hauses Savoyen auf dem Wege der Schenkung oder des Nachlasses in den 
Schatz der Bischofskirche gelangt sein, die es zum Gebrauch als Reliquiar bestimmte. 
Charakteristische Merkmale für eine engere Lokalisierung der Arbeit wollen sieh mir nicht 
ergeben, aber aus allgemeinen Gründen möchte ich die Entstehung des Werkes im südlichen 
Frankreich suchen. Der orientalische Einfluß auf diese Gegenden, speziell auf Limoges, ist 
aus allgemeinen Gründen anzunehmen und durch Spezialuntersuchungen erwiesen. Wenn 
man aber bedenkt, daß in der hundertfach erörterten Frage des Limousiner Gruben- 
sehmelzes die Anfänge noch nicht aufgedeckt sind, darf man sich nicht wundern, daß in 
der noch niemals dargelegten Geschichte des Limousiner Niello ein aufklärendes Wort 


bisher nicht gehört worden ist. Rupin sprichtin seinem großen und zweifellos verdienstvollen 

') BE, Molinier, Le trösor de la eath&drale de Coire 1895 S. 63. 

?) Manuel d’art musulman II, G. Migeon, Les arts plastiques et industriels, 1907, S.152tf. Vergl. Migeon, Exposition 
des arts musulmans 1903. 

3) Wir bilden dieses letztere auf der vorhergehenden Seite in Fig. 43 ab. Im weiteren Sinne gehört auch das Käst- 
chen im Schatz von S$. Marco in Venedig hierher. Es besteht aber aus niellierten Silberplatten. Vergl. Migeon a.a. 0. S.154 
u. Fig. 135, dazu Pasini, Il tesoro di San Marco in Venezia 1887 S.86f. u. Taf. LXV Nr. 160. 

‘) Es scheint eine zeitlang nicht mit den andern Stücken des Schatzes aufbewahrt worden zu sein, sondern sich 
in besonderer Custodie befunden zu haben. 
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Werk „U’Oeuvre de Limoges“ nur ein einziges Mal vom Niello und obendrein noch in sehr 
oberflächlicher Weise”, L6on Palustre und Barbier de Montault) streifen die Frage nur im 
Vorübergehen und ohne Ergebnis. 

Einen gewichtigeren Anhaltspunktgewährtuns v. Bassermann-Jordan, der wohlschon 
damals den Text zum Formenschatz zu schreiben pflegte, indem er das bisher heimatlose 


Fig. 44. Gr.d.Vorl. 
Vergoldetes, niel- 
liertes Gießgefäß 
aus Bronze, Li- 
mousiner Arbeit 
um 1200, in den 
Kunsthistorischen 
Sammilgen. Wien. 
Nach Hirths For- 
mensehatz 1905 
Nr. 75. 


Gießgefäß in Wien, siehe unsere Fig.44, nach Limoges verweist). Wenn es auch in den Kreis 
der orientalischen Fabeltiere gehört, so ist es doch eines der gebräuchlichsten Ablutions- 
geräte im Dienst der christlichen Kirche. Das östliche Modell füllt nicht die ganze Form 
') Rupin, L’Oeuvre de Limoges 1890 S.71. Er sagt vom Tragaltar in Conques vom Jahre 1100, „d&cor& de nielles qui 
n’etonnent gu®re moins que les &maux“. 
°) L. Palustre u. Barbier de Montault, Orf&vrerie et &maillerie limousines [1887] S. XII ff. 


°) Auch Heinrich Reifferscheid, Figürliche Gießgefäße des Mittelalters, Mitteilungen des Germanischen Nationalmuseums 
1912 (SA. 1913) S.79 denktan Limoges, worauf mich Herr Direktor H. Hermann—Wien freundlichst hingewiesen hat. 


Fig.45. Fast nat. Größe. Schale in der ehemaligen Sammlung Basilewsky, jetzt in der Eremitage St. Petersburg. 
Vergl. auch Darcel und Basilewsky, La collection Basilewsky, Paris 1874, Farbentafel XXI. 


und liefert nicht den ganzen Dekor. Was neu hinzukommt, die Abschwächung im Kopf, die 
Gebrauchs- und Standfähigkeit, sowie die niellierte Musterung, muß Limousiner Gut sein. 
Ganz festen Boden, sowohl in Bezug auf das Vorbild als auch für die Lokalisierung, 
gewinnen wir erst durch die Basilewsky-Schale, die Kuppa eines Ziboriums, die wir in Fige.45 
in einer anderen Ansicht zeigen, als sie farbig von Darcel u. Basilewsky vorgelegt worden ist. 


Fig.46. Fast nat. 
Größe. 
Fuß vom kupfer- 
vergeoldeten und 
emaillierten Zibo- 
rium des Alpais. 
Louvre-Paris. 
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Die Herkunft dieses interessanten Stückes zu bestimmen, fällt glücklicherweise nicht 
allzu schwer. Wir haben auf der vorhergehenden Seite unter unsere Abbildung, Fig. 45, eine 
zweite, Fig. 46, gesetzt, die den Fuß des oft abgebildeten kupfervergoldeten und emaillierten 
Ziboriums des Alpais im Louvre darstellt. Dieses Ziborium ist durch seine Inschrift: 
+ MAGI(S)TER : G : ALPAIS : ME FECIT : LEMOVICARVM (Ann. Arch6ol. XIV 8.54ff.) für Limoges gesichert, 
und seine Verwandschaft mit unserer Niello-Kuppa wird in augenscheinlicher Weise durch 
ikonographische und ornamentale Übereinstimmung dargetan. Die männliche Figur, die 
hier wie dort kräftig durch die Drachenranken schreitet, gehört in ihrer Grundform zwar 
zum eisernen Bestand romanischer Kleinkunst, aber die Gleichartigkeit ist im vorliegenden 
Falle doch besonders auffällig. Auch die Feldereinteilung ist an beiden Gefäßen verwandt, 
und obgleich auch sie anderwärts vorkommt, erweist sie sich doch als ein charakteristisches 
Element der Limousiner Goldschmiedeschule. 

Ein deutscher Schriftsteller der Zeit würde — wie wir noch hören werden - ein solches 
Werk als „in uvvrme uuis geblähmälot“ beschreiben, und es würde vielleicht auch reich- 
licher mit Niello verziert sein. Gerade die Spärlichkeit des Niello aber spricht hier für Limoges 
mit seiner offenbaren Zurückhaltung in der Verwendung dieser Technik. 

Um wieviel weiter verbreitet und tiefer eingedrungen als in Frankreich das Niello um 
diese Zeit in Deutschland war, soll der folgende Abschnitt dartun. 


D 
DEUTSCHLAND 
IM SPÄTEN MITTELALTER 


VII. SCHRIFTOUELLEN 
VIII. DENKMÄLER 


VII. SCHRIFTQUELLEN 


A. WILLIRAM. Es läßt sich kaum behaupten, daß schon früh im Mittelalter das Niello 
in Deutschland eine bedeutendere Rolle gespielt hat als anderswo, höchstens vielleicht eine 
erößere als in Italien. Wenn wir aber in das zweite Jahrtausend eintreten, sehen wir schon 
durch die Werke des Rogerus und durch den Traktat des Theophilus — der es freilich nicht 
ausdrücklich bemerkt— daß Deutschland auf diesem Gebiet eine fünrende Stellung einnimmt. 
Es muß in Zentren, die wir nicht kennen, und an Objekten, die wir nicht mehr finden, eine 
weitgehende Verwendung von Niello stattgefunden haben, und zwar, wie wir sehen werden, 
zum Teil in einer Weise, die mit ornamentalen Verschlingungen in Zusammenhang steht. 

Wenn wir einen Blick auf die literarischen Erwähnungen des Niello in Schriften des 
deutschen Mittelalters werfen, fällt uns die etwa auf das Jahr 1060 zurückgehende sonder- 
bare Übersetzung und Interpretierung auf, die eine Stelle aus dem Hohen Lied gefunden hat. 
Dort steht im Vulgatatext 11,1: murenulas aureas faciemus tibi vermieulatas argento. Das 
übersetzt Williram von Ebersberg in seiner Bearbeitung des Hohen Liedes mit: Uuähe gölt- 
kötenoninläntfride uuis gebröihta mächen uuir dir, in uvvrme uuis geblähmälot mit silbere). 

Das in Willirams Text überlieferte „läntfride“ gibt hier keinen Sinn. Und wenn wir uns 
nach der Bedeutung des Wortes des weiteren umsehen, finden wir, daß Rilindis und Herrat 
(die berühmte Herrat von Landsberg), Äbtissinnen des Klosters Hohenburg (jetzt Odilien- 
berg) im Elsaß, die wiederum Williram paraphrasiert haben, uns erst recht im Stich lassen, 
denn sie sagen hier einfach „fride“, ein Wort, in das an dieser Stelle ebenfalls kein rechter 
Sinn gebracht werden kann’. Es ist aber so gut wie sicher, daß es bei Williram nicht „länt- 
fride“, sondern „lampride“ heißen soll, das ist die Lamprete „aus der mehr an die Würmer 
erinnernden Familie der Fische“. Murenula ist wörtlich genau dasselbe, nur im Deminutiv, 
also: kleine Lamprete, und bedeutet, im übertragenen Sinne und pars pro toto genommen, 
schon bei den Klassikern eine Halskette mit Gliedern von geschwungener Form, etwa wie 
Fischehen. Williram hat daher ganz recht, wie es offenbar seine Absicht war, von Goldketten 
mit Lampretenformen zu sprechen. Der ganze Satz würde daher auf hoehdeutsch etwa lauten: 


!) Die Stelle hat Ilg in die Kunstforschung eingeführt, zuerst dureh seinen Aufsatz in den Mitteilungen der Central- 
Commission XVI 1871 S. CIVff., später durch die Quellenschriften zur Kunstgeschichte NF. V 1892 S.2. — Die Ausgabe von 
J. Seemüller, Willerams deutsche Paraphrase des Hohen Lieds, 1878, ist mir nieht zur Hand, Ich zitiere nach Haupt, siehe 
folgende Anmerkung. 

?) Wache goltketenne mit fride gebrohten in wurmes wis gebleemalet mit silbere, Das Hohe Lied übersetzt von 
Willeram, erklärt von Rilindis und Herrat, Äbtissinnen zu Hohenburg (1147— 1196), hrsg. v. Jos. Haupt, 1864 5.23 2.22. 

‘) Ilg, Quellenschriften NF. V S.3 sagt: immer ist eine Verzierung, Ausschmückung eines Gegenstandes, damit be- 
zeichnet. Er beruft sich dabei auf Ducange, wo seine Behauptung aber nur schwache Stütze findet. Eine Erklärung für 
„läntfride“ gibt Ilg gar nicht. E 

‘) Vergl. Lexer, Mittelhochdeutsehes Wörterbuch I Sp. 1817 bzw. 1823. 


„schöne Goldketten, in aalförmiger Weise gebildet, machen wir dir, mit wurmartigen Silber- 
verzierungen in Niello“ Damit ist aber gerade die Niellofrage, die uns doch einzig dabei 
interessiert, durchaus noch nicht abgetan. Sie hängt zusammen mit der Verdeutschung des 
Wortes „vermiculatas“ im Vulgatatext. Außer dem Nebensinn von „rot“ (franz. vermeil), den 
es über den Kermeswurm, den Spender der roten Farbe, gewonnen hat, kommt ihm die Haupt- 
bedeutung „wurmartig“, „wurmig“ zu. Williram hätte also einfach übersetzen müssen: „in 
uvvrme uuis“ Das würde auf den Ornamentcharakter seiner eigenen Zeit passen. Nun fügt 
aber Williram ganz aus eigenem Ermessen das Wort „geblähmälot“ hinzu. Mit diesem nieder- 
deutschen Ausdruck sollte aber nicht etwa allgemeinhin gesagt werden, daß mit Schwarz ge- 
malt wurde, sondern daß — wie Ilg sehr scharf auseinandergesetzt hat — schwarze Male, 
schwarze Zeichen, schwarze Flecke durch Niellierung hervorgebracht werden. Sobald also 
Williram, angeregt durch das lateinische „murenulas“, an Ketten mit schlangenförmigen Ge- 
bilden dachte, die außerdem noch wurmförmig verziert waren, drängte sich bei ihm die Vor- 
stellung von der Technik, in der er solche Verzierungen hergestellt sah, vor, und er macht, 
wie um eine Selbstverständlichkeit aus Vorsicht noch einmal zu wiederholen, den Zusatz: 
geblähmälot, nielliert. Je mehr er sich damit von seinem Texte entfernt, um so wertvoller 
wird uns sein Zeugnis, denn er gibt uns in der unbefangensten Weise Auskunft über eine in 
seiner Zeit beliebte Ziertechnik. 

Wenn wir auch hier keine Bibel-Exegese treiben, so ist doch durch die eigentümliche 
Übertragung des Williram unser Interesse an der Stelle des Hohen Lieds geweckt, und wer 
weiß, ob es uns nicht gelingt, den Begriff des Niello auch in den Urtext hineinzutragen. Dem 
„vermieulatas“ der Vulgata entspricht in der Septuaginta uera orıyuarew, was man mit „Zei- 
chen“ im allgemeinen, vielleicht sogar mit „vertieften Zeichen“, also in freier Wendung mit 
„gravierten Ornamenten“ übersetzen kann. Das stimmt auch zum hebräischen Urtext, wo 
wir dafür das Wort „nequddoth“) finden. Unter den verschiedenen Erklärungsmöglichkeiten 
dafür scheint die auf „Sprenkelung“, „Tupfen“, die passendste zu sein, und Silbertupfen, 
Silberflecken mögen ja in gewissem Sinne auch die Niellierungen genannt werden. Wenn 
es richtig ist, daß man im chaldischen Gebiet eine Dose mit Niellomaterial, das zur Verar- 
beitung dienen sollte, gefunden hat”, würde unsere Annahme, auch im Originaltext des 
Hohen Lieds einen Hinweis auf Niello zu sehen, noch weiter gestützt werden. 


B. DIE ZUNFTORDNUNGEN. In die Zeit zwischen Williram und den Hohenburger 
Äbtissinnen fällt die Erwähnung von Niello im Alexanderlied des Pfaffen Lamprecht), zirka 


') In dem Worte steckt, wie mich Dr. Ruben-Hamburg belehrt, der Nebenbegriff des Wurmigen, den aber weder 
die Septuaginta noch Luther an dieser Stelle berücksichtigt haben, und danach ist vielleicht auch ein literarisch nicht be- 
legtes hebräisches Hauptwort mit der Bedeutung „Wurm“ zu vermuten. Nach der einleuchtenden Hypothese des genann- 
ten Forschers mag Hieronymus in der Vulgata dadurch auf „vermiculatas“ gekommen sein, wahrscheinlich, so sei hinzu- 
gefügt, zugleich auch auf „murenulas“, womit ja ebenfalls der Gedanke an etwas Geschlängeltes verbunden war. Diese in 
der Vulgata somit doppelt ausgedrückte Vorstellung des Wurmförmigen hat dann Williram übernommen und — offensicht- 
lich mit den Worten der von ihm benutzten Glossarien — durch ‚in lampr&de uuis“ (= murenulas) und „in uvvrme uuis“ 
(= vermieulatas) zum Ausdruck gebracht. 

°) Lehmann-Haupt, Abhandlungen der Kgl. Ges. der Wissensch. zu Göttingen NF IX 3, 1907 S. 89—92. 

°) v. 492/93 der Staßburger Hs.: einen guldinen naph eröz und swär/ dar ane stunden blachmäl. In der Vorauer 
Hs. v. 417/18 lautet die Stelle etwas anders und dazu unverständlich. Lamprechts Alexander he. v. Kinzel 1884 S. 63 bzw. 9. 
Vergl. auch Ilg, Central-Commission XVI S. XCV bzw. Quellenschriften NF.V S.5. Über Lamprecht s. Goedecke I S. 59f. 
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1125, wo ein „naph“, der mit blackmal geschmückt war, beschrieben wird. Aber dieses Zeugnis 
hat für uns keine große Bedeutung mehr, denn es gehört bereits der denkmälerreichen Periode 
an. — Bevor wir indessen in diese eintreten, müssen wir noch einmal auf Schriftquellen ein- 
gehen, doch sind sie dieses Mal ganz anderer Art. Haben Williram und die Äbtissinnen gezeigt, 
daß in der Mitte des 11. Jahrhunderts niellierte Ketten in vornehmen Kreisen ein beliebter 
Schmuck waren, so lehren uns die jetzt zu besprechenden Stellen, daß Niello so weit und so 
tief in die Volkskunst eingedrungen war, daß ganz alltägliche Gegenstände damit verziert 
wurden. Wir stellen im folgenden eine Reihe von Exzerpten zusammen, welche alle die Ver- 
wendung von Niello beim Meisterstück erweisen. Um uns aber über die Bedeutung dieser 
Texte vollständige Klarheit zu verschaffen, müssen wir die Unklarheit beseitigen, die sich 
heute an den Begriff des Meisterstücks Knüpft. 

Zwischen dem Verfall der Zünfte und ihrer Aufhebung liegt eine ganze Reihe von 
Menschenaltern, in welehen die Ordnungen als Ganzes noch aufrechterhalten wurden, die 
einzelnen Bestimmungen aber schon längst ihren praktischen Wert verloren hatten. Man 
war schließlich bei der Lächerlichkeit angekommen, beispielsweise vom Weber einen unge- 
nähten Rock, vom Schneider den Schnitt des Krönungsmantels und vom Bildschnitzer einen 
Kirschkern mit sieben Gesichtern zu verlangen. Daher ist es gekommen, daß wir beim Wort 
„Meisterstück“ an irgendeine besonders gekünstelte Arbeit denken. Dieser Begriff deckt 
sich aber durehaus nieht mit dem, was das Meisterstück in seiner lebendigen Zeit gewesen 
ist. Damals war es nicht eine Kuriosität, sondern das Landläufige, ein Beweis für die Fähig- 
keit des angehenden Meisters, die täglichen Gebrauchgegenstände gut herstellen zu können. 
Den Absonderlichkeiten, die sich allmählich eingeschlichen hatten, suchte man seit der 
ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts zu steuern. Eine Berliner Verordnung von 1723) ver- 
langt, „daß die bey denen Handwerkern bisher üblichen kostbaren Meisterstücke abgeschafft 
und dagegen solche verfertigt werden sollen, so Kaufmannsgut sind und wozu sich Ab- 
nehmer finden“. In Wien tritt die Wandlung erst 50 Jahre später ein, indem man 1773 „die 
vormalen üblich gewesenen .... allzu kostbaren und viele Zeit raubenden Meisterstücke“ 
abschafft). 

Dem alten, in diesen beiden Verfügungen erneuten, aber nie wieder ganz zum Durch- 
bruch gelangten Begriff des Meisterstücks entsprechen die folgenden, fast ausschließlich aus 
hansischen Archiven stammenden Exzerpte und beweisen, daß während des Mittelalters und 
im Übergang zur Renaissance das Niello in gewissen Gebieten Deutschlands so verbreitet ge- 
wesen ist, daß einige Jahrhunderte hindurch wohl jeder irgendwie Vermögende einen mit 
Niello verzierten Gebrauchsgegenstand im Besitz hatte. 

Wir entnehmen den uns vorliegenden Goldschmiedeordnungen — womit aber durch- 
aus nicht das ganze Material erschöpft ist — die Bestimmungen, die sich auf Meister- 
stücke mit Niello beziehen. Da in einem Teil derselben diese Technik namentlich für „braze“ 
und „biworp“ vorgeschrieben wird, beide Worte aber erklärungsbedürftig sind, reihen wir 
in die chronologische Folge auch Auszüge ein, die nieht von Niello, aber doch von „braze“ 
oder „biworp“ sprechen. 


!) Sarre, Die Berliner Goldschmiedezunft, Urkunden Nr, 36 Sal75: 
?2) Leisching, Geschichte der Wiener Gold- und Silbersehmiedekunst, in Kunst und Kunsthandwerk 1904 S. 357. 
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1. Stade. Datum unbekannt. 

»... „ eenen ringh enem messe [Messer] umme ghedaen, geheten byworp.‘ In der entsprechenden lateinischen 
Rolle: ‚‚anulum cultello circumdatum dietum byworp gheblackmalet“. 

C. Wehrmann, Die älteren Lübeckischen Zunftrollen, 1864 S. 217 Anm. 30. — Stieda, Baltische Monatsschrift 
XXXV Reval 1888 $. 31 zitiert: eene ringh eenem messe umme ghedaen, gheheten byworp, ooch gheblackmalet. 
Dadurch, daß hier der Beschlagring durch das Wort „byworp‘ verdeutlicht wird, steht diese undatierte Ordnung in 
einer gewissen Parallelität mit der von Flensburg v. J. 1497, s. unten Nr. 14. Zu einer sich daraus etwa ergebenden 
Datierung der Stader Ordnung kann ich noch keine Stellung nehmen. 

2. Riga 1360. 

Be en gulden vyngeryn myt vynsteren [mit Fenstern = durchbrochener Arbeit] unde ene Engelsche [mit 
einem Engel] brazen unde ene hanttruwebrazen geblack malet, unde eynen byworp myt smelte [Schmelz — Email].“ 

Stieda u. Mettig, Schragen der Gilden und Ämter der Stadt Riga, Riga 1896 S. 296. 

3. Hamburg 1375. 

RR eyn guldene vingern mit wormeshoveden [Wurmhäupter, Drachenköpfe] unde eyn par bende [Be- 
schlagbänder, dasselbe wie biworp| mit smelte to eneme meste [Messer].“ 

O. Rüdiger, Die ältesten Hamburgischen Zunftrollen und Brüderschaftsstatuten, 1874 8. 97 Nr. 17 $1. 

4. Wismar 1380. 

Re en guldene vynghern, ene enghelsche breetzen vnde ene hanttruwe gheblackmalede breetzen vnde 
enen byworp ghelecht vmme een mees [Messer] ok gheblakmalet.“ 

F. Crull, Das Amt der Goldschmiede zu Wismar, 1887, Anlagen S.I Nr. I$5 

5. Preußen (Ordensland) 1391. 

Es ist möglich, daß die im Ordensland vorgeschriebenen Meisterstücke, vergl. unten Nr. 10— 12,16, 17,19, schon 
auf eine Landesverordnung des Hochmeisters von 1391 zurückgehen. Vergl. Th. Hirsch, Danzig unter dem deutschen 
Orden, 1858 8. 314. 

6. Reval 1393. 

„.... dat en en gulden vingerlin, dat ander 1 paar biworpe mit text-buckstaven [ Aufschrift, vielleicht aus 
den Evangelientexten], dat derde en hanttrouwebratze.‘ 

C. Mettig, Zur Geschichte der Rigaschen Gewerbe im 13. u. 14. Jh.. Riga 1883 8. 4f., nach v. Bunge, Liv-, Esth- 
u. Curländisches Urkundenbuch III, Reval 1857 Sp. 728 Nr. 1343. 


7. Lüneburg um 1400), Originalrolle. 

Mn, dat erste is eyn gulden vingeren myt vinsteren und myt wormes hoveden; dat ander is eyn par byworpe 
myt swibogen [unser Schwibbogen, tektonisch Schwebebogen, ornamental Schweifbogen, hier vielleicht Maßwerk, 
vergl. unten Nr. 20] und myt dereken [Tierchen] darynne und amlegeret [emailliert], dat drudde is eyn handtruwebratze 
gegraven [graviert] myt bökstaven und amlegeret.“ 

E. Bodemann, Die älteren Zunfturkunden der Stadt Lüneburg, 1883 $.96. 


8. Lüneburg um 1400, aus dem Stadtbuch. 
ee Dat ene schal wesen [soll sein] en gulden vingeren mit vensteren, dat andere schal wesen en engelisch 
bratze, dat dridde schal wesen en par biworpe mit gesmelze.‘“ Bodemann a.a. ©. 8. 99. 


9. Wismar 1403, verbessert 1543. 

».. . . einen gulden rinck [die folgenden acht Worte sind, nach Crull S. 5, anscheinend Zusatz von 1543] 
mit einer hogen kasten [hohe Kastenfassung] vnd mit twen drakenkopken vnd eine bresze mit einem engell vnd eine 
bresze mit der vortruwing [Trauung] geblackmalt vnd einen byworp bauen [oben]vp dat mess ock geblaekmalt.“ 

Crull a. a. O., Anlagen $S. III Nr. I1 $Io. 


10. Danzig 1409. 

Th. Hirsch, Danzig unter dem deutschen Orden, 1858 S. 314, macht, wie es scheint zum Jahre 1409 und nur 
teilweise wörtlich, folgende Angaben: erstens... . einen Edelstein in ein güldenes Fingerlein einfassen, zweitens „eyn 
paar Beyworff mit louberen [Laubwerk] vnd fensteren [durehbrochener Arbeit] mit textbuchstaben“ und drittens einen 
Kelch. Vgl. v. Czihak, Edelschmiedekunst S.5, der die hier wörtlich zitierte Stelle zu 1409 bringt. 

11. Danzig 1418. 

In diesem Jahre werden anscheinend die Bestimmungen von 1409 wiederholt. Hirsch a.a. ©. 8.314. — Stieda 
in Baltische Monatsschrift XXXV 8.25. 

12. Danzig 1451. 

Wiederholung der früheren Verordnungen, speziell der von 1418 (s. vorige Nr.). Hirsch a. a.0. 8. 314. 


13. Lübeck 1492. 


».. . . eyn gulden vingerlyn mit vinsteren, eine engelsche breszen, ene hanttruwede bressen, geblackmalet 
unde enen biworp mit smelte.‘ 
Wehrmann, Die älteren Lübeckischen Zunftrollen, 1864 S. 217. 


14. Flensburg 1497. 


Nach den mir vorliegenden Notizen verlangt diese Ordnung sowohl einen emaillierten und niellierten 
Brustschmuck als auch ‚to [zwei] emaljerede beslagringe (byworpe) til en dolk“. ©. Nyrop, Meddelelser om Dansk 
Guldsmedekunst, 1885 8.19. 


15. Landschaft Uppland 1501 (2), wohl auch gültig für Stockholm. 
. först [erstens] en gulringh met en sten, til forsettende [des weiteren] een brasza ok twa knyffs holka 
[Messergriffe, also wieder biworpe|“. 
Klemming, Skrä-Ordningar, 1856 S. 146. 
16. Königsberg 1515. 
1»... „ein par beiburffe nach alter gewonheit.‘ v. Czihak a. a. 0. 8. 5. 


17. Danzig 1526. 


„Die Bestimmungen der Ordnung von 1409 sind noch in den Fassungen von 1526 und 1531 beibehalten.‘ 
v. Czihak a. a. 0.8.5. 


18. Stade 1526. 


RER eynen byworp doerschneden [ä jour geschnitten | myt Loffwergke | Laubwer kl. vnde vpgelechten wangen 
vnde mit beesten sneden [mit Tieren geschnitten] vnde dar vp Umeliereth [emailliert].‘“ 
Mitteilung des Magistrats der Stadt Stade. 


19. Danzig 1531. 

„Die Bestimmungen der Ordnung von 1409 sind noch in den Fassungen von 1526 und 1531 beibehalten.“ 
v. Czihak a. a. 0.8.5. 

20. Lüneburg 1537 oder (und ?) 1587? 

„,.. . . datt erste isz ein guldenn vingerin mitt vinsternn vnnd mitt Wormeshouedenn, datt ander isz ein par 
byworpe, mit swibogen [vgl. oben Nr. 7] vnd mitt derekenn darinne, vnnd amlierett, datt drudde ein handttruwe 
Bratze gegrauenn mitt bockstauenn vnnd amlieret.“ 

Mitteilung des Archivars Dr. Reinecke (der das Jahr 1537 befürwortet) nach dem Stadtbuch des Donatus im 
Stadtarchiv Lüneburg. Vergl. Bodemann a. a. 0. 8.101. 


21. Riga 1542. 


N, einen wolgemackeden gulden ringk mit einem edlen steine und ein segel | Siegel], darinne geschneden 
schiltt vnnd helm, einen geschmelteden sülvern byworp und eine bretze, handt in hand, de schall geblackmalt sin.“ 
Stieda u. Mettig, Schragen der Gilden und Ämter der Stadt Riga, Riga 1896 8. 304. 


22. Wismar 1543. 


In diesem Jahre wird die Ordnung von 1403 erneuert. Crull a.a.O., Anlagen S. Ill Nr. Il $ 10. 
23. Lüneburg 1587 oder (und ?) 1537 Siehe oben Nr. 20. 
24. Emden 1588 bzw. 1598. 


. Ein dorchgebroken Poingiardts Hecht |Dolchheft, also wieder biworp], Uff [oder] ein voll Suluer [ein 
massiv silberner — nämlich Dolchgriff], geschneden vnd verrundet [der spezielle Sinn nicht klar], mit Berldchens 
[Perlehen ’]vnd anderen Üyraten. Ein gedreuen Schale Blatt | Verschalungsplatte, also wieder byworp. Ein golden Rinck.“‘ 

Stadtarchiv Emden, Goldschmiede-Akten Nr. 158® Reg.1z.J. 1588, vielleicht nur Entwurf für die später öfter 
erwähnte Ordnung von 1598. 


25. Hamburg 1599. 


»....eim par bende oder huven [Hauben, Knäufe] tho einem meste mit smelte glase [Schmelzglas = Email] 
vorschnedenn.‘ Crulla. a. O. 8. 6. 


26. Lüneburg 1692. 


In einem Entwurf der revidierten Goldschmiedeordnung im Stadtarchiv Lüneburg, Acta generalia, Gold- 
schmiede I, wird in $ 2 gesagt, daß das alte Meisterstück, welches ungefähr 7 Lot wiegt, beibehalten werden soll, 
und daß es erstens in einer runden Schnalle, zweitens in einem Ring mit zwei Drachen und drittens in einer 
„Messerschahle‘‘ — das ist wiederum der biworp — besteht. Unter Umständen könne für eines dieser Meisterstücke 
ein anderes substituiert werden. 
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VIII. DENKMÄLER 


A. BRATZE. Über dieErklärung desWortes „braze“ 
ist man sich nicht einig. Nach Schiller und Lübben 
und nach v. Czihak) bedeutet es eine Spange, nach von 
Bunge’ sowie nach Wehrmann ) eine Spange oderein 
Armband. Für das letztere scheinen sich auch Mettig 
und Buchholtz” zu entscheiden. Es ist also, wenn ich 
mich so ausdrücken darf, die Frage, ob es sich um eine 
Brosche oder um ein Bracelet handelt. Da das Wort in 
unseren Quellen oft in Verbindung mit „hanttruwe“ (Ge- 
löbnis, Verlobung) als „hanttruwebraze“ vorkommt, so 
ist jedenfalls sicher, daß eine Verlobungsgabe, und zwar 
weniger ein Brautgeschenk im allgemeinen als ein sol- 
a ches mit einem Symbol des Verlöbnisses oder einer Ver- 
Fig.47. Natürl. Größe. Schloßmuseum Berlin. lobungsszene, zu verstehen ist. 

Wäre die Bratze ein Armband, ein „Bracelet“, so müßten wir Anlehnung an das „Go- 
thaer Liebespaar“, ein mittelrheinisches Gemälde vom Ende des 15. Jahrh. im Museum zu 
Gotha, suchen, wobei wir uns im ganzen der Deutung anschließen, die Karl Simon) dem 
Bilde gibt. Danach hat die Braut dem Bräutigam eine Quaste geschenkt, er ihr als Gegen- 
gabe ein Armband, das also eine Verlobungsgabe sein könnte. 

Ich glaube aber nicht, daß unter Bratze ein Armband zu verstehen ist. Vielmehr haben 
wir, wenn in einer Reihe von niederdeutschen Goldschmiedeordnungen, wie Riga 1360, Wis- 
mar 1380, 1403, 1543 und Lübeck 1492, als Meisterstück sowohl „ene Engelsche brazen“als 
auch „ene hanttruwe brazen“ verlangt wird, unter beiden Stücken uns einzig und allein 
eine Art Heftnadel, also eine Brosche, vorzustellen. 


') Schiller u. Lübben, Mittelniederdeutsches Wörterbuch 1875 s. v. „bratze“ = Brosche. — Verel. Lexer, Mittelhoch- 
deutsches Wörterbuch 1872 s. v. „bratsche“ = Schmucknadel, französisch „broche“. — Hierzu s. auch Schmeller, Bayerisches 
Wörterbuch 2. Aufl. I 1869 S. 375 unter „Bretzen 6“: Silberne „Bretzen“ (Agraffen) am Brusttuch der Frauen in Kurland. 
Solche kennt auch Buchholtz, Goldsehmiedearbeiten aus Livland, Estland u. Kurland 1892 S.2 Anm. 6. 

°) E. v. Czihak, Die Edelsehmiedekunst früherer Zeiten in Preußen 1903 S. 5 Anm.1. 

°) Liv-, Esth- u. Curländisches Urkundenbuch 1855, Wortreeister. 

‘) €. Wehrmann, Die älteren Lübeckisehen Zunftrollen 1864 8. 217: „bresse, französ. bracelet, engl. brace = Spange, 
Sehnalle, Armband“. — „hanttruwe bressen = Armspangen, die bei Verlobungen gereicht werden.“ 

°) Mettig, Zur Geschichte der Riga’schen Gewerbe im 13. u. 14. Jahrhundert, 1883 S. 4f. — Schmeller a.a. 0.1 8.30 
führt s. v. „brechen 2“ an: „Die Brechen (Schergensprache) = eiserne bracelets“ [am Pranger]. 

°) Buchholtz a. a. ©. S.1 Anm. 4 mit Berufung auf Lübben u. Walther, Mittelniederdeutsches Handwörterbuch, 1888. 

‘) Hirths Formenschatz 1905 Nr. 30. 

°) Karl Simon, Zum Gothaer Liebespaar, Repertorium für Kunstwissenschaft XXX 1907 S.30f. Er polemisiert gegen 
K. Gebhardt, der, Repertorium XXVIII 1905 S. 466f., die Beilegung eines Liebeszwistes zu erkennen glaubt. 

‘) Karl Siebert, Wer ist das Gothaer Liebespaar? Repertorium XXX 1907 S. 441-445, identifiziert die Dargestellten 
mit Graf Reinhard IV. von Hanau-Münzenberg& und seiner Braut Katharina von Schwarzburg, vermählt 1496, glaubt aber, 
m. E. ohne zureichenden Grund, daß beide als Ehepaar abgebildet sind. 


Ein Stück mit einem Engel, also eine 
„Engelsche“ Bratze, in der Weise wie es hier 
gemeint ist, können wir in unserm Denk- 
mälerbestand vorläufig noch nicht nach- 
weisen. Dagegen besitzen wir für die „hant- 
truwebraze“ mehrfache Beispiele. Den Weg, 
sie in unseren Sammlungen aufzufinden, 


ne " weist uns der Rigaer Schragen von 1542), a ger 
Fig.48. Nat.Gr. Schloßmuseum ; ’ x Fig.49. Nat. Gr. Schloßmuseum 
Berhn: der als Meisterstück „eine bretze, handt in Bale 

hand,de schall geblackmalt sin“ verlangt. Diese „bretze, handt in hand“ ist wohl identisch mit 
der „hanttruwebraze“ und ist nieht schlechtweg mit Verlobungsbratze zu übersetzen, sondern 
als Spange mit Andeutung des Gelöbnisses durch zwei ineinandergelegte Hände aufzufassen. 

Solche ineinandergreifenden Hände sind auf Anhängern und Ringen, namentlich ge- 
spaltenen, bei denen sich durch Zusammenschieben der Einzelteile zwei Hände ineinander- 
legen, längst bekannt. Spangen dagegen mit zwei Händen waren in der Kunstliteratur nicht 
nachgewiesen, bis Buchholtz 1892 zwei aus Kurland feststellte, die auch heute noch in jenen 
Gegenden mit dem alten Namen „Brezen“ bezeichnet werden. Damit ist natürlich das Mate- 
rial nieht erschöpft. Allein dem im Berliner Schloßmuseum verwahrten Funde aus Pritzwalk 
— also im Kulturkreis der niederdeutschen Hansestädte — entstammen, mit Einschluß von drei 


niellierten, 15 Bratzen, von welehen wir die vier bedeutungsvollsten in Fig. 47-50 abbilden. 


Fig.50. Nat. Gr. 
Schloßmuseum Berlin, 
Nach einer mir von der 
Direktion freundliehst 
zur Verfügung gestell- 

ten Aufnahme. 


') Stieda u. Mettig, Sehragen der Gilden und Ämter der Stadt Riga, 1896 S. 304. Siehe oben Exzerpt Nr. 21. 

?2) Anhänger aus Gold mit Email des Kurfürsten Johann Georg von Brandenburg (1571—1598) im Kron-Tresor 
Berlin, abgebildet bei Hildebrandt, Heraldische Meisterwerke 1882 Taf. 74. 

3) Buchholtz, Goldschmiedearbeiten aus Livland, Estland und Kurland, 1892 S.2 Anm. 6: „in den Sammlungen der 
Gesellschaft für Geschiehte und Altertumskunde [in Riga?] finden sich zwei sehr große silberne Brustfibeln, gewöhnlich 
Brezen genannt, die aus dem 18. Jahrhundert stammen, und in der Gegend von Goldingen in Kurland von Bäuerinnen 
getragen wurden; auf diesen Brustfibeln sind zwei sieh drückende Hände zweimal zu sehen“. 
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Wir sehen auf denselben nicht nur die Hände (Handtreue), sondern auch Inschriften 
(Textbuchstaben), wovon in den Zunftordnungen die Rede ist. Eine Neuerung, die wir nach 
den Texten nicht ohne weiteres vermuten konnten, bilden die Scheiben auf den Nadeln, die 
den praktischen Gebrauchswert der Bratzen so weit herunterdrücken, daß sie nur noch als 
Schmuckstücke ohne Funktion getragen werden konnten; daher Drahtringe und Kette, um 
sie zu halten. So wie diese Scheiben auf die Nadel gesteckt haben wir uns vielleicht auch 
den Engel auf der „Engelschen brazen“ zu denken. 

Daß die Bratzen, auch die mit der Scheibe auf der Nadel, in Niederdeutschland boden- 
ständig sind, kann man anstandslos behaupten, wenn auch Beispiele anderwärts vorkom- 
men. So besitzen wir eine bronzene, gegossene, mit Händen allein, die in der Limmat bei 
Zürich gefunden worden ist, und eine mit Händen, dem Ave und einer Scheibe, anscheinend 
aus Fünfkirchen in Ungarn). 

Jetzt, wo wir die Möglichkeit erkannt haben, auch Bildwerke bei den Bratzen unter- 
zubringen, verstehen wir, was die Ordnungen von Wismar, oben Exzerpt Nr. 9 bzw. 22, mit 
den Worten „eine bresze mit der vortruwing“ sagen wollen. Unter „vortruwing“ haben wir 
offenbar die Darstellung eines zur Ehe schreitenden Paares zu verstehen, wie wir es, wenn 
auch nicht auf einer Bratze, so doch wenigstens auf einer Gürtelspange im Moritzburg- 
Museum zu Halle, Fig. 51, sehen. Das führt uns zum Verständnis eines Schmuckstücks mit 
einer männlichen und einer weiblichen jugendlichen Figur in den Wiener Kunsthistorischen 
Sammlungen, das wir in Fig. 52 abbilden. Es erweist sich als eine in Goldemail gearbeitete 
Bratze, ein höfisches Gegenbeispiel zum bürgerlichen Stück in Halle. 


Fig. 51. Vergr. Fig. 52. Vergr. 


„bresze mit der 
vortruwing.“ 
Silber ä jour. 

15. Jahrh. Pro- 

vinzialmuseum 


Goldene Bratze 
mit Hochzeits- 
paar. Deutsch, 
15. Jh.*) Kunst- 
histor. Samm- 


Halle a. S. lungen Wien. 


‘) R. Forrer, Geschichte des Gold- und Silberschmucks nach Originalen der Straßburger historischen Schmuck- 
Ausstellung von 1904, Straßburg 1905 S.19 Fig. 106. 

°), Bassermann-Jordan, Der Schmuck, 1909 $. 80 Fig. 91. Das Stück stammt, wie mir der Eigentümer mitteilt, an- 
geblich aus Fünfkirchen. 

°) Fr. Wiggert, Über einen in Weißenfels im Jahre 1820 gemachten Fund goldener und silberner Schmucksachen 
aus dem 14. Jahrh., Neue Mitteilungen aus dem Gebiet der historisch-antiquarischen Forschungen VII Halle 1846 S. 86ff mit Abb. 

‘) Vergl. Album von Objeeten aus der Sammlung des Kaiserhauses, Wien 1895, Text von Ile, S. 11 zu Taf. XII. 


B. BEIWURF. Was eine Bratze ist, verstehen wir jetzt, nachdem wir 
Schriftquellen und Denkmäler zur gegenseitigen Ergänzung aneinanderreihen 
konnten. Für den Beiwurf, der ja auch gelegentlich (siehe unsere Nr. 1,4, 9) nielliert 
verlangt wird, sind die Texte wesentlich deutlicher, Denkmäler dagegen können 
wir leider nieht nachweisen, obgleich sicherlich solehe vorhanden sind. Unsere 
Exzerpte gestatten uns aber wenigstens, den wechselnden Begriff von „biworp“, 
oder vielmehr die Entwicklung des Objekts, genau zu verfolgen. Die undatierte 
Stader Ordnung an der Spitze unseres Verzeichnisses verlangt „eenen ringh enem 


messe umme ghedaen geheten biworp“ Es ist also ein Ring, der — ich 
weiß nicht einem engeren oder weiteren Kreise — unter dem Namen „bi- 
worp“ bekannt war. Ich sehe darin eine Zwinge, die dazu bestimmt war, 
die über den flachen Messergriff gelegten Schalen festzuhalten und zu 
gleicher Zeit, vielleicht mittels eines Ringes, Gelegenheit zu bieten, das 
Messer an einer Kette oder an einem Riemen zu tragen. In der Flensbur- 
ger Ordnung von 1497, unsere Nr.19, werden Beschlagringe an einem 
Dolch, also ebenfalls Zwingen — und zwar diesesmal zwei — durch ein 
eingeschaltetes Wort als „byworpe“ erklärt: „to [zwei] emaljerede beslag- 
ringe (byworpe) tilen dolk“. Die Hamburger Ordnung von 1375 bezeugt, 
daß diese Ringe nicht eigentlich Reifen waren, sondern mehr bandartig: 
„eyn par bende... t0o eneme meste“ Der Begriff geht dann von den Be- 
schlagringen auch auf eine „Haube“ über, die wie ein Knauf oben auf dem 
Messerheft sitzt, vergl. Wismar 1403 (1543), unsere Nr. 9: „eynen byworp 
bauen [oben] op dat mess“, und Hamburg 1599, Nr. 25: „ein par bende 
oder huven [Hauben] tho einem meste“ Inzwischen dringt die Erwäh- 
nung der Wangen ein, die vom „byworp“ zusammengehalten werden, verg]. 
1526 Stade, unsere Nr. 18: „eynen byworp doerschneden myt Loffwergke 
vnde vpgelechten wangen“ und bald darauf erscheint das abgerundete 
Messerheft, das anscheinend selbstverständlich mit Zwingen und (oder) 
Kappe gefaßt ist, s. Emden 1598 (Nr. 24): „Ein... Poingiardts Hecht... ge- 
schneden vnd verrundet“ In Lüneburg 1692 (Nr. 26) wird ebenfalls nur 
noch von diesen Wangen, den „Messerschahlen“, gesprochen. Ich vermute, 
daß, wie hier ganz zuletzt, so auch schon am Anfang der Entwicklung, 
alles zusammen, nämlich Wangen, Haube und Ringe, als eine bald mehr, 
bald minder vollständige Einheit aufgefaßt wurde. 

Diesen vielen Worten gegenüber leider nur ein einziges Denkmal, 
und obendrein noch ein orientalisches! Wir bilden in Fig. 53 ein Messer 
mit getriebenem Silbergriff und ebenso behandelter Scheide aus dem 
Schatz von St. Stephan in Mainz ab. Prälat Fr. Schneider hat es zuerst 
veröffentlicht, als orientalisch angesprochen und früh 13. Jahrhundert 
datiert. Wir sehen außer Mundblech und Ortband eine Zwinge an der 
Scheide, eine schmälere Zwinge und die große Haube mit Ring am Griff, 
also alles, was die Ordnungen vom byworp verlangen. 
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Fig. 53. Nat. Gr. 
Orientalisches Messer 
mit Silberbeschlae 
im Kirchenschatz 
St. Stephan, Mainz. 
Nach Prälat Schneider 
in Kunst u. Gewerbe 
1887 S.297. 
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Berücksichtigen wir, daß unsere Auszüge nicht erschöpfend sind, ja sicherlich nicht 
einmal das ganze gedruckte Material umfassen, so dürfen wir von ihnen keine allzu präzise 
Auskunft über das Verbreitungsgebiet des Niello erwarten. Innerhalb dieser Einschränkung 
glauben wir aber zu erkennen, daß das Verlangen nach einem niellierten Meisterstück von 
den niederdeutschen Hansestädten ausgeht und seine Grenze dort findet, wo nicht mehr 
dieselben Probearbeiten verlangt werden. Die Niellotechnik dagegen dringt — ohne an diese 
Stücke gebunden zu sein — allmählich weiter nach Süden vor. Die dokumentarische Aus- 
kunft darüber ist aber naturgemäß unterbunden, denn die Zunftordnungen verlangen hier 
kein Niello mehr, weil Meisterstücke anderer Art, wie Kelch, Siegel und Ring, die nicht gewohn- 
heitsmäßig mit Niello verziert wurden, an die Stelle niellierter Spangen und Messer treten. 

Durch welche Einflüsse die Hansestädte zu Bratze und Beiwurf und zu deren Deko- 
rierung mit Niello gelangt sind, entzieht sich vorläufig noch unserer Kenntnis. Es handelt 
sich dabei um ein kulturgeschichtliches und um ein kunstgeschichtliches Problem: sind die 
genannten Gegenstände und ist die Niellotechnik aus dem gleichen Gebiete oder aus ver- 
schiedenen kommend in die Zunftordnungen eingedrungen? Ich kann mich nur über das 
Künstlerische äußern, und das nur sehr allgemein, indem ich dem Gedanken Raum gebe, daß 
skandinavische Stücke, wie der oben besprochene Schmuck von Austres, der ja auch „mit 
dereken“ verziert und „gheblackmalet“ ist, den Anstoß gegeben haben mögen. 

In den Verordnungen, die wir gelesen haben, spiegelt sich der ganze Schrecken unseres 
Denkmälerverlustes wider, denn wir dürfen wohl annehmen, daß während der Geltung der 
Bratze-Meisterstücke deren an 50000 für die Meisterprüfung gemacht worden sind. Wenn 
wir daher, in den verschiedenen Sammlungen zerstreut, noch 100 Handtreu-Bratzen nach- 
weisen können, so ist das noch weniger als es scheint; denn es bleibt immer noch die Frage 
offen, wieviele davon Meisterstücke sind und wieviele ohne diese Veranlassung hergestellt 
sein mögen. 


Fig. 54 
/nat.Gr. 
Erwähnt 
auf S. 63. 


Silberne Gürtelschnalle, Hist. Museum Moskau. 
Die Altersbestimmung dieses Stücks ist etwas schwierig, weil nicht viel Vergleichsmaterial vorhanden ist. 
Ich hoffe, mit dem 5. Jahrh.n. Chr. das Richtige annähernd getroffen zu haben. 
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©. SCHNALLEN UND MESSER. Um uns für diesen Mangel zu entschädigen, erweitern 
wir den Rahmen und greifen aus den massenhaft vorhandenen niellierten Schnallen und 
Messern, eine Gürtelschließe des 14. und ein Besteck des 15. Jahrh. zur Besprechung heraus. 


Fig.55. Nat. Gr. Silberne Gürtelschnalle mit Niello. 
Nat.-Museum Budapest. Gefunden in Kigyös, ungar. Komitat Bökes. 


Die in Altungarn gefundene Gürtelschnalle, Fig. 55, ist mit Rücksicht auf die Ge- 
staltung des Schnallenbügels als einheimisch zu betrachten, aber nach Motiv, Stilund Technik 
gehört sie der französischen Kunst an, wohl der höfischen aus der Umgebung der Anjou, 
deren Sproß, König Ludwig der Große, 1342-1382, Ungarns höchste Kulturblüte repräsen- 
tiert. Um zu einem Begriff des gleichzeitig Deutschen zu gelangen, müssen wir uns, da ein 
nielliertes Vergleichsobjekt fehlt, auf eine zwiefältige Abweichung einstellen, wie sie etwa in 
der gleichzeitigen Literatur zutage tritt, wobei — wenn es von einer Gürtelschnalle gesagt 
werden kann — auf deutscher Seite eine tiefere Erfassung des Inhalts bei vielleicht weniger 
kunstvoller Darstellungsweise Platz greift. Sachlich aber, als Gerätform, und inhaltlich, als 
Darstellungsmotiv, dürfen wir keine allzugroßen Unterschiede erwarten, denn die Verzierung 
solcher Stücke gehört einem ganz engbegrenzten Motivenkreise an, den wir schon in der 
auf der gegenüberstehenden Seite in Fig. 54 abgebildeten skythischen Schnalle des 5. nach- 
christlichen Jahrhunderts vorfinden. Wenn wir an die Zeitspanne von fast einem Jahrtausend 
denken und an die Kluft zwischen dem Barbarenvolk am Pontus und der kultivierten Gesell- 
schaft an der Loire, ist die Übereinstimmung nur um so überraschender. 

Das zur Abbildung ausgewählte niellierte Besteck befindet sich in Lübeck, und wir 
legen es auf der folgenden Seite in Fig. 56 nach Aufnahmen, die mir das dortige Museum zur 
Verfügung gestellt hat, vor. Es greift in seiner Vielgestaltigkeit weit über das hinaus, was 
die Zunftordnungen mit ihrem „biworp“, der übrigens die Niellierung rasch zu verlieren 
scheint, verlangen. Wir haben ein Besteck vor uns, das aus einem langen Dolch, zwei kleinen 
Messern und einem langen, pfriemenartigen Instrument besteht. Es muß für einen reichen 
Patrizier, der es dem Siechenhaus zu St. Jürgen vermacht haben mas, vielleicht in Lübeck 
selbst, angefertigt worden sein und findet sich in Übereinstimmung mit solchen damals all- 
gemein üblichen Geräten,wovon wir u. a.eines aus dem Besitz des Johannes Amorbach (f 1514) 
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in der Mittelalterlichen Sammlung zu Basel kennen. Unser Stück ist mit teilweise nur gra- 
vierten, überwiegend aber niellierten Darstellungen aus Bibel (Lot und seine Töchter, Joseph 
und Potiphars Weib), Volkstum, Humor und Erotik verziert. Die niederdeutschen Inschriften, 
die zum Teil satyrisch aufzufassen sind, lauten z. B.: 


HOC |AN | SLAN | WIL | AR | BEIT | HAN 


Hohe Anschläge wollen Arbeit haben | Dabei eine Szene aus EuEN 


ICH|HAB|SE|LEB - ICH | HAB | EN | WE 
Ich hab’ sie lieb — Ich hab ein Leid 


VIN|LIDE|VR|O = Wein, Weib, Gesang 
EVA ADEW (sic!) = Eva, Adam. 


Fig.56. Verkleinert. 
Besteck im Museum Lübeck. 
Angeblich aus der St. Jürgens-Lade. 


E 
OPUSNOVISSIMUM 


IX. DIE FINIGUERRA-FRAGE 
X. DIE ABZÜGE VON DER VORGRAVIERUNG 


OPUS NOVISSIMUM. „Nel 1479. Dominus Galeatius de Ponzono presentavit ad altare 
S. M. Majoris calicem de argento deaurato ponderis onciar. XXV. opus Innocentii Bronzetti 
aurificis eremonensis. In pomo ejusdem calieis sunt quatuor figure seu busta StiHomoboni, 
Himerii, Marcellini et Petri; et in pede est dormitio B.M.D.e N.eopere novissimo vide- 
licet inniellato.“— Cicognara, Dell’ origine, composizione e deecomposizione dei nielli, Ve- 
nedig 1827 SA. S.134, derselbe in Memorie spettanti alla storia della ealeografia, 1831 S. 232, 
nach Notizen, die Monsignore Antonio Dragoni, Domherr in Cremona, aufgezeichnet hat. 
Die Stelle ist auch abgedruckt bei Luechini, Il duomo di Cremona, II 1894 S.128. Als Quelle 
wird dort angegeben „Memorie del capitolo di Cremona, raccolte dal Can. Dragoni“, unter 
Berufung auf Oicognara. Lucchini fügt S.30 hinzu, daß diese „Memorie“ im Museo eivico in 
Cremona aufbewahrt werden. Wenn wir aber auch dieses Manuskript zur Hand hätten, wür- 
den wir die Urquelle wahrscheinlich dort gar nicht angegeben finden. Das würde schließlich 
nicht so schlinm sein, wäre nur Dragoni kein so verdächtiger Herr. Ich kann mir aber 
nicht denken, daß für ihn ein Grund vorlag, die Worte „opere novissimo, videlicet inniellato“ 
einzuschmuggeln. Freilich verdanken wir seiner Emsigkeit auch den verwandten Ausdruck 
„inniellatum eum rubro“, den wir oben S.17 Anm.1 angeführt haben. Und wäre das Wort 
modern, so würde es doch sehr gut erfunden sein, denn es deutet an — was wir nie vergessen 
dürfen —, daß das Wiederaufleben des Niello zur Zeit der Renaissance nicht ein Aufflackern 
war, sondern eine neue, epochemachende Tat. 


IX. DIE FINIGUERRA-FRAGE 


A. VASARI. Die gebildete Welt war im Übergang vom 18. zum 19. Jahrhundert auf 
Druckerkunst und Kupferstich eingestellt. Die Forschung nach Büchern und Stichen er- 
schien als ein Gang zu den Urquellen, Denkmäler standen im Hintergrund’). Auf den so vor- 
bereiteten Boden fielen als fruchtbare Samenkörner die wiedergelesenen Stellen des Vasari 
in der Introduzione, im Leben der beiden Pollajuoli”) und dem des Marc-Anton’), wo er von 
Niellen, ihren Schwefelkopien, den vor dem Einfüllen des Niello gemachten Papierabzügen 
und im Zusammenhang damit von der Erfindung des Kupferstichs” durch Finiguerra um 
1460 spricht. In der letztgenannten Vita heißt es, mit Zugrundlegung der Übersetzung von 
Rumohr, die Schuchardt mit geringen Varianten übernommen hat: „Der Anbeginn also des 
Kupferstichs ging ungefähr um das Jahr 1460 von dem Florentiner Maso Finiguerra aus, 
indem derselbe alle Sachen, welche er in Silber stach, um sie mit Niello auszufüllen, in Erde 


!) Mehrfach ist zu beobachten, wie man vor hundert Jahren bei der Säkularisation der Klöster die kostbarsten Aus- 
stattungsstücke, wie Möbel, Teppiche, Elfenbeine und selbst Silbergeräte, wenn man sich nur den Metallwert gesichert hatte, 
unbeachtet ließ oder verschleuderte, um einen Stich nach Guido Reni zu retten. Im Generallandesarchiv zu Karlsruhe ruhen 
noch die Akten über das Vorgehen der badischen Regierung bei der Besitzergreifung der Breisgauischen Klöster. Durch Ka- 
binettsordre vom 28. Januar 1806 erhält der damalige Galeriedirektor Becker den Auftrag, den Kunstbesitz dieser Klöster zu 
inventarisieren, und man sieht aus dem Tenor der ihm erteilten Instruktion, daß das Hauptaugenmerk auf Bilder und Kupfer- 
stiche gerichtet ist, nicht aber auf Werke der Kleinkunst. Dementsprechend ist man nicht nur in Baden, sondern vielleicht 
auch in anderen Ländern verfahren, und Deutschland hat durch dieses gesteigerte Interesse am Gedrukten den Verlust einer 
ganzen Reihe hervorragender Kunstwerke anderer Art zu beklagen. 

°) Giorgio Vasari, Le vite de’piü eecellenti pittori seultori ed architettori ed. G. Milanesi I 1878 S. 209, nach der 2. Ausg. 
von 1568 (in der Erstausgabe von 1550 I S. 106): „di questo [niello] lavorö mirabilissimamente Maso Finiguerra fiorentino, il 
quale fu raro in questa professione; come ne fanno fede aleune paei di niello in San Giovanni di Fiorenza che sono tenute mirabili. 
Da questo intaglio di bulino son derivate le stampe di rame, onde tante carte italiane e tedesche veggiamo oggi per tutta Italia; 
eh® sieeome negli argenti s’improntava, anzi che fussero ripieni di niello, diterra, e si buttava di zolfo, cosi gli stampatori tro- 
varono il modo di fare le carte su le stampe di rame col torculo, come oggi abbiam veduto da essi imprimersi“. 

°) Vasari, Vite ed. Milanesi III 1878 S. 286/87 nach der Ausgabe von 1568. (In der Erstausgabe von 1550 I S. 498): „Era 
in questo tempo medesimo un’altro orefice chiamato Maso Finiguerra, il quale ebbe nome straordinario, e meritamente; che 
per lavorare di bulino e fare di niello non si era veduto mai chi in piceoli o grandi spazi facesse tanto numero di figure, quante 
ne faceva egli; sieecome lo dimostrano ancora certe Paci lavorate da lui in San Giovanni di Fiorenza con istorie minutis- 
sime della Passione di Cristo. Costui disegnd benissimo e assai, e nel Libro nostro v’® di molte carte di vestiti, ignudi, e 
di storie disegnate di acquerello. 

*) Vasari-Milanesi V 1880 S. 395/96. Diese Vita steht nur in der 2. Ausg. von 1568, die Milanesi der seinigen zugrunde 
gelegt hat. Die Stelle ist lediglich eine erweiterte Wiederholung der oben Anm. 2 zitierten aus der Introduzione. „Il prineipio 
dunque dell’intagliare le stampe venne da Maso Finiguerra fiorentino eirca gli anni di nostra salute 1460; perch& costui tutte 
le ecose che intagliö in argento per impierle di niello le improntö con terra; e gittatovi sopra solfo liquefatto, vennero im- 
prontate e ripiene di fumo; onde a olio mostravano il medesimo che l’argento: e eiö fece ancora con carta umida e con la 
medesima tinta, aggravandovi sopra un rullo tondo, ma piano per tutto; il che non solo le faceva apparire stampate, ma 
venivano come disegnate di penna.“ 

’) Anscheinend ganz spät, vielleicht erst um 1800, dürfte die alberne Anekdote von der Erfindung des Kupferstichs 
dureh den zufälligen Abdruck einer gravierten Platte auf feuchter Wäsche entstanden sein, und es ist wohl nieht angängig, 
sie schon Vasari aufzubürden, wie es Duchesne, Essay sur les nielles 1826 S.42, tut. Sie findet sich, wie mir scheint, zuerst 
und ohne Quellenangabe bei Huber u. Rost, Manuel des eurieux III (von Huber allein), Zürich 1800 S.4; später, 1869, teilt 
G.W. Reid, A Reproduction of the Salamanca collection of Prints from Nielli, London 1869 p.V Anmerk., zwei Varianten mit. 
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abformte und flüssig gemachten Schwefel darüber goß, welcher Abguß, durch Rauch ge- 
schwärzt und mit Öl abgerieben, dasselbe Bild zeigte wie die Silberplatte. Und dasselbe be- 
wirkte er auch mit feuchtem Papier und mit der gleichen Schwärze, indem er eine runde, 
wohl abgeglättete Walze [rullo] darauf drückte). Das ließ sie nicht bloß wie abgedruckt 
nein, selbst wie Federzeichnungen erscheinen.“ 

Wir müssen diese Dinge unbedingt von einer andern Seite anpacken, als es bisher ge- 
schehen ist. Was Vasari gesagt hat, gehört der Kunsthistoriographie an, wir aber wollen 
wissen, ob tatsächlich solche Abzüge von vorgravierten Platten vorhanden waren 
und dieihnen zugeschriebene Bedeutung erlangt haben können. 

Sowohl Vasari (vorige S. Anm. 2—4) wie auch etwas später Cellini’) berichten, teils über- 
einstimmend, teils einander ergänzend, daß im 16. Jahrh. im Baptisterium von Florenz eine 
niellierte Pax von Finiguerra vorhanden war mit einer Kreuzigung, den beiden Schächern, 
zahlreichen kleinen Figuren und auch mit Pferden. Heute sind im Museo Nazionale in Florenz 
mehrere Pazifikalien erhalten, die mehr oder minder bestimmt aus San Giovanni stammen. 
Drei von ihnen haben Kreuzigungsdarstellungen, und man hat, entsprechend der Cellinistelle, 
in derjenigen, auf der das Beiwerk und die Pferde mit einer gewissen Aufdringlichkeit dar- 
gestellt sind, vergl]. Fig. 57, die Finiguerra-Pax erkannt. Damit war man auch Vasari näher- 
gerückt. Nun hatte schon 1759 der Florentiner Gelehrte Gori”) von einem in seinem Besitz 
befindlichen Schwefelabguß nach einer anderen, heute ebenfalls im Museo Nazionale ver- 
wahrten und gleichermaßen aus San Giovanni stammenden Pax, vergl. Fig. 58, berichtet. Des 
war man besonders froh, denn man konnte so den Vasaritext außer mit einem Silberniello 
auch mit einem Sulphur belegen. Jetzt fehlte nur noch der Papierabdruck, um das Richtfest 
zu feiern! Auch diese Freude war uns beschieden. Abbate Zani fand im Jahre 1797 in Paris 
einen Papierabdruck von dieser zweiten Pax, vergl. Abb.59, und berichtete 1802 darüber‘). Man 
kann von einem Taumel sprechen, den diese Entdeckung verursachte, wenn sie auch von 
vorneherein nieht unwidersprochen blieb. Daß das Sujet, eine Krönung, sich nicht mit der 
Kreuzigung deckte, von der Vasari und Cellini sprechen, wurde nicht weiter beanstandet; 
man war zufrieden, wiewohl nur lose zusammenhängend, eine Silberpax, einen Schwefelab- 
guß und einen Papierabzug zu besitzen: Vasari war bewiesen. 

Wenn damit das Interesse der Allgemeinheit an der Sache auch erschöpft gewesen sein 
mag, das unsere erwacht eigentlich erst jetzt, wo alles Nebensächliche erledigt ist und sich 


') C.Fr.v.Rumohr, Untersuchung der Gründe für die Annahme, daß Maso Finieuerra Erfinder des Handegriffs 
sei, gestochene Metallplatten auf genetztes Papier abzudrucken, 1841 S. 9 u. 11, übersetzt „rullo“ mit „Reiber“.— Chr. Sehu- 
chardt, Revision der Acten über die Frage: Gebührt die Ehre der Erfindung des Papierabdrucks von gravierten Metallplatten 
den Deutschen oder den Italienern, SA. aus Archiv für die zeiehnenden Künste IV 1858 S. 21, übersetzt das Wort mit „Stab“, 
womit man ebenfalls einen Abzug erzielen kann. Hier ist zu beachten, daß Vasari in der Introduzione zwar vom „toreulo“, 
von der Presse redet; er hat dabei die Ausbeutung der Erfindung des Finiguerra dureh die Drucker im Sinn. In der 
hier oben verdeutschten Stelle aus der Vita des Marc-Anton dagegen denkt er an die Reproduktionsmethode des Finiguerra, 
also an vereinzelte Handabzüge. 

°) Cellini, Trattati, ed. ©. Milanesi 1857 S. 12/13 Dell’ oreficeria. Introduzione: „e si vede di sua mano [di quel nostro 
Maso Finiguerra] una Pace con un Crocifisso dentrovi insieme con i dua ladroni, e con molti ornamenti di cavagli e di altre 
cose, fatta sotto il disegno di Antonio del Pollaiuolo,.... et @intagliata e niellata di mano del detto Maso: questa & d’argento 
in nel nostro bel San Giovanni di Firenze.“ 

‘) Ant. Frane. Gori, Thesaurus veterum diptyehorum III 1759 S. 315. 

‘) Pietro Zani, Materiali per servire alla storia dell’origine e de’progressi dell’ ineisionein rameein leeno, Parma 1802. 


die beiden wichtigen Fragen vordrängen: wie hat der vielgerühmte Finiguerra niel- 
liert, und hat er seine Vorgravierungen auf Papier abgezogen? 
B. FINIGUERRA. Nach seinem Zeitgenossen Filarete) und seinem Kunstgenossen 


> 


Oellini (vorige Seite Anm. 2) war Finiguerra ein bedeutender Niellator). Wir erhalten auch 


Fig. 57. Nat. Gr. 
Die sogenannte 
Finiguerra-Pax, 
Niello im Museo 
Nazion. Florenz. 
Catalogo delMu- 
seo Nazionale di 
Firenze 1898 S. 
347/348. Dutuit, 
ManuelI2.Ausg. 
8. 17-19 Nr. 75. 


tatsächlich sehr genaue Kunde von einem Niello-Auftrag, den ihm 1452 die Zunft der Kauf- 
leute in Florenz erteilt. Hier der Wortlaut: 


'!) Antonio Averlino Filarete, Tractat über die Baukunst nebst seinen Büchern von der Zeichenkunst und den Bauten 
der Medici, hersg. von W. v. Oettingen. Quellenschriften für Kunstgeschichte und Kunsttechnik NF. III 1890 5.297: „che in- 
tagliava a niello bellissimo“. — Bei Thieme-Becker s. v. „Finiguerra“ wird auch auf das Epitalamium des Salimbeni, Bologna 
1487 (Arch. stor. dell’ Arte III 1890 S. 287 Anm. 1) als Beleg für seinen frühen Ruhm verwiesen. 

?) Das Biographische über Finiguerra findet sich am ausführlichsten bei S. Colvin, A Florentine Pieture Chronicle .. 
by Maso Finiguerra, 1898 S. 22—24. Urkundliches S. 24ff. Autorschaft mit Literatur S. 30ff. — Vergl. auch Thieme-Becker, 
Künstlerlexikon s. v. „Finiguerra“. 

’») Originalhandschrift verloren. Wir besitzen nur die jüngern Exzerpte des Senators Carlo Strozzi. Die Tran- 
skription dieses und des folgenden Eintrags erfolgt nach dem Faksimile von Strozzis Abschrift, das Dutuit Iı zwischen 


S.10 u.11 eingeschaltet hat. 


70 


„Libro Grande dell’ Arte de Mercatanti. S[fegna]to. AA.1452. Pace d’Ariento dorata 
smaltata e nielata di peso di 6.[=oncie] 55 d.[enari] 11 si fä per la Chiesa di S. Gio.[vanni] 
per Tom[ma]so di Finiguerra Orafo e se gli paga a ragione di f[iorini] 1. largo dell’ oncia 
costö in tutto £.[iorini] 66. 71.5—d:6.* Exzerpt Carlo Strozzis in seinem Manuskript: Fatti e 
memorie dell’Arte dei Mercatanti di Calimali vol. II fol. 111 im Archivio di Stato in Florenz, 
aus 8.200 des verlorenen Original-Codex AA der Arte de’ Consoli de’ Mercatanti. 

Wir müssen gleich noch einen zweiten Vermerk über einen ähnlichen Auftrae anschlie- 
Ben, weil durch ihn die Krönungspax, Fig. 58, in die Finiguerrafrage hereingezogen wird: 

„Libro Grande dell’ Arte de Mercatanti S.[egna]to, B. 1455. Pace si dä a fare per la 
Chiesa di 5. Gio.[vanni] a Mathio di Gio.[vanni] Dei Orafo & se gli paga f[iorini] 28 per in- 
taglio niello doratura e smalto, e costö in tutto con l’Argento f[iorini] 68. 6.1.2.“ Exzerpt 
Carlo Strozzis in seinem Manuskript: Fattie memorie dell’ Arte dei Mercatanti di Calimala, 
vol. II fol. 111 im Archivio di Stato in Florenz, aus 8.213 des verlorenen Original-Codex B der 
Arte de’Consoli de’ Mercatanti. 

Es waren also zwei Paces bestellt worden, die eine im Jahre 1452 bei Finiguerra, die 
andere 1455 bei dem älteren Meister Matteo Dei’). In keinem der beiden Fälle ist das Sujet 
angegeben, beide kosteten ungefähr gleich viel, waren infolgedessen wohl auch von gleichem 
Gewicht, beide waren nielliert und emailliert. Mit diesen Angaben allein war es also nicht 
möglich zu entscheiden, welches von den Pazifikalien aus San Giovanni, das mit dem Kreu- 
zigungsbild, Fig. 57, oder das mit der Krönung, Fig. 58, Finiguerra, welches Dei angehört. Da 
aber wegen der Pferde die Kreuzigung für Finiguerra in Anspruch genommen war, fiel die 
Krönung fast automatisch Matteo Dei zu. Die Kunstforschung lehnt aber seine Autorschaft 
ab und schlägt Filippo Lippi vor‘. Damit wird der interessante Zusammenhang dieser Pax 
mit dem Auftrag der Mercatanti gelöst, und es eröffnet sich dabei die Frage, ob ein solcher 
für die Kreuzigungspax, die sogenannte Finiguerra-Pax, aufrechterhalten werden kann. Wir 
gehen darauf nicht näher ein; für unsern Gedankengang hier ist die Sache irrelevant. 

Über Finiguerra als Künstler wissen wir eigentlich gar nichts. Für die ihm zuge- 
schriebenen Zeichnungen in den Uffizien fehlt der Nachweis, daß sie mit der Notiz bei Vasari') 
zusammenfallen, und für das von Colvin Finiguerra zugeschriebene „Pieture Chroniele“ 
mangelt es jedenfalls an einem tertium comparationis, denn die Intarsie in der Domsakristei 


‘) Finiguerra ist, laut Eintrag in der im Staatsarchiv Florenz befindlichen Matrikel der Arte della Seta (s. a. 1456, 
fol. 216b), der auch die Goldsehmiede angehörten, im Jahre 1456 in die Zunft aufgenommen worden: „Tommasus filius An- 
tonii quondam Tommasi Finiguerra aurif[ex] p[opuli] S[anctae] Luci[a]e olmnium] S[fanetorum] 19. 5. 1456, h[abet] benef[ieium] 
ex plersona] patris“. Matteo Dei ist schon 1439 eingeschrieben. Matrikel der Arte della Seta für das Jahr 1439 fol. 146: 
„Mattias filius Johannis Dei, auriffex] S[aneti] Felieis 1.2, 1439, habet beneflieium] ex p[ersona] patris“. 

°) Eine Nachprüfung des Gewichts, um feststellen zu können, welches von den vorhandenen Pazifikalien Finiguerra 
und welches Dei angehört, ist, wie sehr sich auch Dutuit Iı S. 10—14 vgl.I2 S.XXXf. u.29 darum bemüht, ganz unmöglich. 
Die nur in einem Falle vorliegende Gewichtsangabe bezieht sich auf Pax samt dem stillschweigend mit einbezogenen Rahmen, 
die beiden in Betracht kommenden erhaltenen Pazifikalien haben aber im einen Falle einen späteren, übrigens ganz unpas- 
senden Metallrahmen, im andern einen späteren Holzrahmen. 

‘) Vergl. Thieme-Becker, Künstlerlexikon VIII 8.556 s. v. Matteo Dei: „Zufolge W. Bombes neuster Untersuchung 
(briefl. Mitteilung) fehlen Anhaltspunkte für eine begründete Attribution“ [an Deij]. 

‘) Kristeller im Jahrb. der preuß,. Kunstsammlungen XV 1894 S. 116. 

°) Siehe die Stelle im Leben der Pollajuoli, oben S.1 Anm. 3 am Schluß, dazu Milanesi III S. 289 Anm. 3 und 
Kristeller a.a. ©. S. 115, 
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(Colvin Fig. 26) ist, als Übertragung in ein sprödes Material, nicht dazu geeignet. Auf die 
Kreuzigungspax selbst darf man sich aber erst recht nicht stützen, denn nach der Aussage 
von Cellini, oben 5.68 Anm. 2, ist sie nach einer Zeichnung von Pollajuolo gemacht. Auch über 
das etwa niellotechnisch Neue wagen wir nicht uns auszusprechen, denn die Pax sticht kaum 
von anderen zeitgenössischen Arbeiten ab: Finiguerra bleibt für uns eine literarische Figur. 

Was hier gesagt ist, war zu amüsant und bequem, um nicht aufgegriffen zu werden, 
denn ohne viel Forschens erfuhr man Name, Ort, Jahr und technische Begründung der Er- 
findung des Kupferstichs. Wir brauchen nicht weitläufig auseinanderzusetzen, daß der Kup- 
ferstich durch vereinzelte Walzenabzüge nicht zu erfinden war; es mußte die Möglichkeit 
starker Vervielfältigung hinzukommen, und das geschah erst durch den Übergang aus 
den Händen der Goldschmiede in die der (Kupfer-) Drucker. 

Welche Bedeutung man den Worten Vasaris im einzelnen auch geben mag, sie bringen 
jedenfalls die Erfindung des Kupferstichs in Zusammenhang mit dem Niello,und es erscheint 
dabei das Niello als der gebende, der Stich als der empfangende Teil. Ohne Korrektur rollte 
dieser Gedanke dahin, bis man erst in allerletzter Zeit zu der Einsicht gelangte, daß, wie 
Kristeller sehr richtig formuliert, eher der Kupferstich das Niello beeinflußt habe als um- 
gekehrt. Je mehr Irrtümer sich in die Auseinandersetzungen über diese Fragen im allge- 
meinen und über die Vasaristellen im besonderen während fast anderthalb Jahrhunderten 
einmengten, um so hartnäckiger wurden sie umstritten. Der Kampf brachte uns aber den Ge- 
winn, daß das längst vergessene Niello zunächst literarisch beachtet, dann praktisch gesam- 
melt und schließlich technisch neu wiederaufgenommen wurde. 

Die Untersuchungen hatten sich auf die Frage zugespitzt, ob die Niellatoren Abzüge 
von ihren vorgravierten Platten, bzw. von deren Schwefelabgüssen, gemacht haben. Man 
sammelte alles, was darauf Bezug hatte, und glaubte damit den Beweis in die Hände zu be- 
kommen, daß Vasari mit seiner Behauptung vollständig recht habe und der Kupferstich tat- 
sächlich, von den Niellatoren ausgehend, um 1460 in Italien aufgekommen sei. 

Über Datum und Stätte hat man dann später mit strenger Sachlichkeit gearbeitet und 
festgestellt, daß der Kupferstich weder 1460 zuerst auftritt, noch überhaupt von Italien aus- 
geht. Im Gegenteil, dort erscheint er erst verhältnismäßig spät, nachdem er schon 1440 in 
Deutschland, möglicherweise auch schon in den Niederlanden, in Übung gewesen war. Außer- 
dem gibt es auch italienische Kupferstiche, die älter sind als das von Vasari angegebene 
Datum 1460. 

Die weitere Frage nach den Papierabzügen bei den Niellatoren fiel dagegen in die 
Hände von Sammlern und Dilettanten, deren Domäne sie lange Zeit blieb, und auch heute 
hat sie noch keine befriedigende Lösung gefunden. Selbst Kristeller, der durchaus nicht blind 
ist gegen die Schwächen der Vasaristelle, hat doch den springenden Punkt noch nicht erfaßt 
und greift, auf dem bisherigen Wege weiterwandelnd, nach der Utopie, daß die Krönungspax 
— die, mitsamt dem Pariser Abdruck, das Zentralstück ist, um das Phantasie und Forschung 


immer wieder wirbeln — in fünf verschiedenen niellierten Silberexemplaren existiert habe’. 
') Kristeller, Kupferstich und Holzschnitt in vier Jahrhunderten 1911 S. 169. 
°) Kristeller, Die italienischen Niellodrucke und der Kupferstich des XV. Jahrhunderts, Jahrbuch der preuß. Kunst- 
sammlungen XV 1894 S. 94ff. spez. S. 103: „Es haben sich also wenigstens fünf Wiederholungen derselben Darstellung erhalten, 
mindestens viermal ist die Pax in Niello kopiert worden.“ 


Bl 


72 
Wer aber, wie Kristeller Papierniellen, hunderte von Silberniellen in Händen gehabt hat und 
doch nie zwei gleichen begegnet ist, wird wissen, daß eine solche Meinung ganz unhaltbar ist. 
Courboin, der nach Kristeller schreibt, nimmt denn auch diesen neuen Gedanken nicht auf 
sondern verbleibt in der Hauptsache auf dem früheren Standpunkt. 

°) F. Courboin, Notes critiques sur la „paix“ attribue&e ä Maso Finiguerra et sur ses differentes &preuves, Revue de 


l’Art ancien et moderne XXV 1909 S. 161—174 und 289—302, speziell S. 296—298 mit dem Ergebnis: „....les trois &preuves 
eonnues du Couronnement de la Vierge proviennent bien du nielle econserv& au Mus&e du Bargello“. 
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Fig.58. Nat. Größe. 


Fig.59. Nat. Größe. 
Niellierte (Krönungs-)Pax im Museo Nazionale, Florenz. 


Niellodruck in der Bibliothöque Nationale, Paris, 


Zu Fig.58 vergl. Catalogo del Museo Nazionale di Firenze 1898 S. 347/9. 
Dutuit 12 S. 28—31 Nr. 102. 


X. DIE ABZÜGE VON DER VORGRAVIERUNG 


1. DIE FRAGE. 


Es ist uns — leider — nicht schwer gefallen, im Vorausgehenden darzutun, daß die 
literarisch festgefügte Gestalt des Finiguerra als Niellator durch erhaltene Denkmäler nicht 
anschaulich gemacht werden kann. Dagegen wird es uns schwer werden, den Ruf des Meisters 
zu zerstören, daß er die angeblich sehr weittragende Erfindung gemacht habe, seine Vor- 
gravierungen für Niello auf Papier abzuziehen. Dieser Ruf gründet sich nicht nur auf Vasari, 
der ganz falsche Konsequenzen daraus gezogen hat, sondern auch darauf, daß man tatsäch- 
lich Blätter gefunden hat, die dafür zu sprechen schienen. Waren sie auch gerade nicht von 
Finiguerra selbst, so schien das nur noch mehr zu beweisen, nämlich den allgemeinen Brauch, 
solche Abzüge zu machen. 

Wenn wir in eine Prüfung dieser Blätter eintreten, dürfen wir nicht außer acht lassen, 
was vielfach vergessen worden ist, daß wir nicht Papierniellen suchen, die in einem belie- 
bigen unklaren Verhältnis zu einer niellierten Silberplatte stehen, sondern speziell nur solche, 
die von der gravierten Silberplatte gemacht sind, ehe diese nielliert wurde. Nur das könnten 
die „echten“ Papierniellen sein, die uns hier beschäftigen sollen. 

Ein zuverlässiges Hilfsmittel, um sie herauszufinden und sie von allen anderen, die 
wir die „falschen“ nennen müssen, zu unterscheiden, schien in der Art der Gravierung zu 
liegen. Es hatte sich die Vorstellung herausgebildet, daß zur Sicherung der für das Niello 
notwendigen Adhäsion anders graviert werden müsse als für den Stich. Das letztere ist 
zweifellos richtig, die Begründung aber falsch. Gewiß hält ein Strich von ansehnlicher Tiefe 
oder gar mit Unterschneidung das Niello besser fest als ein dünner oder flacher, während 
er für den Kupferstich wegen des erforderlichen tieferen Einreibens eher ein Hindernis ist; 
oder sagen wir so: er erleichtert das Niellieren, erschwert das Drucken. Man kann aber auf 
diese Erleichterung beim Niello sehr wohl verzichten und ist auch zu allen Zeiten gelegent- 
lich ohne sie ausgekommen, und in keiner Periode öfter als speziell während der Renaissance. 
Gerade die großen Niellatoren des Oinquecento sind es gewesen, die auffallend schwach vor- 
graviert und zuweilen auch — ebenso wie die Meister der Gotik — ihr Niello auf glatten Grund 
gesetzt haben. Wie schwer es übrigens ist, aus dem Gravierstrich auf die Absicht späterer 
Füllung mit Niello zu schließen, beweisen die Abdrücke von Gravierungen, die Forrer aus 
seiner Sammlung veranstaltet hat‘) und bei denen es zuweilen schlechterdings unmöglich ist 
zu entscheiden, ob die Platten für den Druck, für Niello, ja sogar ob sie für Email bestimmt 
waren. 

Auf diesem Wege ist also die Frage nach den „echten“ Niellen nicht zu lösen. Freilich, 
dürfte man an jedes Blatt die höchsten künstlerischen Anforderungen stellen, dann würde 


) R. Forrer, Abdrücke von Silberniellen und geätzten Eisenplatten des XV. und XVI. Jahrh., Straßburg 1904 (nieht 
im Buchhandel). 
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sich mancherlei ergeben. Stecher und Niellator arbeiten ja unter verschiedenen Gesichts- 
punkten, mit anderen Zielen. Wie anders wird der Abdruck wirken als das Niello! Die Silber- 
platte wird sich immer schärfer aussprechen als der Papierabzug, der nieht nur im allge- 
meinen schwächer, sondern in den Kontrasten anders ponderiert erscheint. Der Gegensatz von 
Glanzschwarz und Mattweiß auf dem Papier muß einen ganz anderen Eindruck machen als 
der Glanz gegen Glanz auf dem Metall. Ich kann mir gar nicht denken, daß ein Künstler das 
jemals übersehen hat. Ästhetische Gesichtspunkte können ihn unmöglich bei den Abdrücken 
geleitet haben; wollte er aber sein Atelierinventar vervollständigen, so hätte er es bequemer 
durch eine einfache Graphit-Abreibung oder schöner durch den Schwefelabguß haben können. 
Ich sehe also gar nicht ein, warum man solehe Abdrücke gemacht haben soll und glaube nicht, 
daß man sie gemacht hat. Da aber in unserer Literatur ganze Verzeichnisse darüber aufge- 
stellt worden sind, müssen und wollen wir alle Theorie beiseite lassen, uns auf den gegebenen 
praktischen Standpunkt stellen und uns mit den Abdrücken und Platten beschäftigen, die 
man gesammelt hat, um den Vasaritext zu illustrieren. Wir müßten dazu an Tausende von 
Blättern und an Hunderte von Niellen in sorgfältiger Untersuchung herantreten, eine Auf- 
gabe, der wir aber aus dem Wege gehen, weil wir die Arbeit für nutzlos erachten und einen 
Mißerfolg voraussehen. Aber wir wollen es uns nicht verdrießen lassen, Stichproben zu 
machen; vielleicht wird es uns schon dadurch gelingen zu zeigen, daß man sich allzuoft irrt, 
selbst wenn man gerade glaubt, die Hand auf ein solches entscheidendes Blatt gelegt zu 
haben. Sehen wir uns zunächst in der Literatur, dann unter den Denkmälern um. 


2. DIE ANTWORT AUS DER LITERATUR 


Ganz abgesehen davon, daß größere und kleinere Verzeichnisse von Kupferstichen vor- 
handen sind, die Material für unsere Frage zusammentragen, haben als erster Duchesne’) 
und als letzter Dutuit) ihr Augenmerk ganz besonders auf die uns hier beschäftigenden 
Blätter gerichtet. Ich begnüge mieh damit, mich mit dem weit kürzeren Verzeichnis Nr. XIV 
von Duchesne auseinanderzusetzen, denn schon ein flüchtiger Blick auf den zweiten Band 
von Dutuit zeigt, daß er noch immer den ganzen Ballast der falschen Niellen, die für unsere 
Frage nicht den geringsten Wert haben, mitschleppt, also weder methodisch noch prinzipiell 
auf einem andern Standpunkt steht als Duchesne. Werden wir mit diesem fertig, so kann 
uns Dutuit keine ernsten Schwierigkeiten mehr bereiten. 

Schon daß Duchesne seiner Liste den Titel gibt: „Nielles dont on connait la planche 
originale en argent ou des öpreuves ou des empreintes“ zeugt von einer Unklarheit, die schon 
Schuchardt” vor zwei Menschenaltern die Kritik erleichtert hat. Duchesne exzerpiert unter 
dieser Überschrift aus seinem ausführlichen Nielloverzeichnis die folgenden sieben Num- 
mern, die für unsere Frage in Betracht kommen. 

Nr. 50? La Vierge et ’Enfant-J6sus (Dutuit I2 8.42 Nr. 169). 


Nr. 101. J6sus-Christ en eroix (Dutuit 8. 21/22 Nr.?78). 

') Duchesne aing, Essai sur les Nielles 1826 S. 355 Appendice, table XIV. 

°) Dutuit, Manuel Iz 1888, 

°) Chr. Schuchardt, Revision der Akten über die Frage: Gebührt die Ehre der Erfindung usw. im Archiv für die 
zeichnenden Künste IV 1858 SA. S.33, 
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Nr. 129. Assomption, ou Couronnement de la Vierge (Dutuit S.28 Nr. 102). 

Nr. 139. Conversion de saint Paul (Dutuit S. 66 Nr. 356). 

Nr. 164. Saint Laurent et une sainte martyre (Dutuit 8.59 Nr. 314). 

Nr. 204. Sainte Catherine (Dutuit S.179 Nr. 283). 

Nr. 206. Sainte Helöne (Dutuit 5.180 Nr. 286). 

Prüfen wir die Posten im einzelnen. 

Nr.50. Diese Nummer zweifelt Duchesne schon selbst an, indem er ein Fragezeichen 
beisetzt. Er kennt, wie sich aus der Partie descriptive 5.150 ergibt, nur einen Papierabdruck. 
Von der Platte sagt er: „je crois que la plaque originale se trouve ä Milan dans le cabinet 
Malaspina“ Er hat sie also nicht gesehen. Wie will er uns da überzeugen, daß der Druck, 
den er kennt, tatsächlich von ihr herrührt? 

Dutuit bringt die Sache nicht weiter, nur verrät er uns, daß es sich um ein Werk des 
16. Jahrh. handelt, wodurch schon an und für sich unser Interresse daran vermindert wird. 

Nr.101 erhebt schon gewichtigere Ansprüche. Es handelt sich um die Francia-Pax 
in Bologna mit der Kreuzigung, unten Fig. 72, gleichsam das Gegenstück zu der in Fig. 74 
abgebildeten Himmelfahrts-Pax desselben Meisters. Auf beide kommen wir noch zurück. 
Kristeller” glaubt, einen alten Druck von der Platte vor ihrer Niellierung beibringen zu 
können, den er als „rimasto quasi inosservato“ bezeichnet. Aber schon Bartsch’) kennt das 
Blatt sehr genau und erklärt es für falsch. Kristeller widerlegt ihn nieht und auch Dutuit 
hat es nicht getan; wir müssen daher annehmen, daß Bartsch im Recht ist, was auch sehr 
viel Wahrscheinlichkeit für sich hat. 

Nr.129 ist die berühmte Krönungspax in Florenz mit dem von Zani aufgefundenen 
Abdruck in Paris, vergl. unsere Fig. 58 u.59. Schon gleich nach der Entdeckung ist ausge- 
sprochen und später einwandfrei festgestellt worden, daß der Abdruck keineswegs von dem 
vorhandenen Silberniello herrührt. 

Nr.139 ist eine Platte, die nie nielliert, ja nicht einmal in der Gravierung vollendet 
war. Von alten Abzügen ist nirgends die Rede, nur von verhältnismäßig modernen. Duchesne 
entkräftet übrigens in seinem beschreibenden Teil S.189 schon selbst den Wert der Einreihung 
in das engere Verzeichnis. 

Nr.164 ist in der Tat der Abdruck einer alten Nielloplatte, aber anstatt etwas für die 
Vasaristelle zu beweisen, ist er ein Beispiel für die, gelinde gesagt, ganz merkwürdige Art, 
in der man sich den Niellen gegenüber verhielt. Da man so schwer eines Abzugs habhaft 
werden konnte, der vor der Niellierung einer Platte von derselben genommen worden war, 
begnügste man sich mit Surrogaten; von einem Plättehen nämlich, das durch Zufall sein 
Niello verloren hatte, waren — wie Dutuit berichtet — in neuerer Zeit einige Abzüge gemacht 
worden. Für unsere Frage ist also daraus nichts zu lernen. 

Nr. 204 u. 206 sind nichts als Kupferstiche im allergewöhnlichsten Sinne; sie sind von 
gravierten Kupferplatten abgezogen, die nicht nielliert sind und nie nielliert waren, also für 
uns gar nicht in Betracht kommen. 


!) Kristeller, R. Pinacoteeca di Bologna. Nielli di Franeia in „Le Gallerie nazionali italiane“ III 1897 S.189, dazu 
Tafel bei S.186 und erste Tafel bei S.188 Nr. V. 
?) Bartsch, Le peintre-graveur Neuausgabe 1920 XIII S.26 Nr.4, in der Originalausgabe von 1811 XIII S.50 Nr. 4. 
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Das ganze Verzeichnis enthält also keinen einzigen Abzug, der auch nur mit einiger 
Wahrscheinlichkeit von der vorgravierten Platte genommen worden ist. Und doch geht der 
Grundgedanke derartiger Listen gerade auf den Nachweis solcher angeblich „echter“ Niellen 
aus. Diese existieren aber garnicht und es werden deshalb tatsächlich lauter Fälschungen 
rubriziert. Es ergibt sich also das o&luogor: die echten Niellen sind falsch, die falschen echt. 


3. DIE ANTWORT AUS DEN DENKMÄLERN 


Wir können nach dem Vorhergehenden ruhig sagen, daß die bisherige Literatur kein 
sicheres Blatt von einer vorgravierten Nielloplatte beigebracht hat. Wenn auch, bei dem 
verminderten Interesse an der ganzen Frage, die heutige Sammlertätigkeit nieht mehr im 
Sinne der Niellensucher von 1800 geübt wird, so hat doch der Markt von Zeit zu Zeit Drucke 
oder Platten ans Land gespült, die mit Rücksicht auf die alten Niellofragen Aufmerksam- 
keit erweckt haben, ohne daß man sich von den irrigen Vorstellungen der früheren Zeit 
freigemacht hätte. Zum Beweis dessen führen wir einige Stücke an, die unter den Augen 
der jetzt lebenden Generation neu aufgetaucht sind, und wollen sehen, ob vielleicht sie die 
Vasaristelle besser illustrieren als diejenigen, deren sich die älteren Forscher bedient haben. 
Als Beispiele wählen wir: 

A. Die Pax Figdor 

B. Das Doppelmedaillon Kaufmann 
C. Den Johannes des Peregrini 

D. Den Degenknauf Maximilians. 


A. DIE PAX FIGDOR, die erst in jüngster Zeit in den Vordergrund getreten ist, stellt 
sich, was Beweiskraft für unsere These betrifft, in gleiche Linie mit der allbekannten Krö- 
nungspax Florenz-Paris, nur spricht sie für uns noch überzeugender als diese. Es ist eine 
rechteckige niellierte Silberplatte, die um 1450 in Florenz entstanden sein mag und dem- 
selben Künstlerkreis — wenn auch sicher nicht dem gleichen Meister — angehört wie die 
Krönungs- oder Kreuzigungspax. Sie verrät ein ganz anderes Gefühl in der Verteilung der 
Figuren im Raum, und auch das Niello bekundet einen wesentlich abweichenden technischen 
Charakter. Der Meister der Krönung z. B. schattiert und modelliert durch feine Übergänge, 
indem er die Grenze seiner Gravierung mit dem Niello überschreitet. Der Meister der Figdor- 
Pax bleibt ebenfalls nicht innerhalb der Gravierlinien, aber er setzt außerdem noch in 
etwas harter Weise eine Art Umrißschatten um einzelne seiner Figuren, um sie besser vom 
Hintergrund loszulösen. 

Von diesem Niello existiert ein Papierabdruck bei Baron Edmund von Rothschild in 
Paris, und ich habe beide, sowohl die Platte wie den Druck, in meinen Studien zur Sammlung 
Figdor eingehend behandelt). 

Die Platte, die sich ursprünglich in der Sammlung Durazzo in Genua befand’) ist von 


‘) Mare Rosenberg, Studien über Goldschmiedekunst in der Sammlung Figdor in Kunst und Kunsthandwerk XIV 
1911 S. 21—25 Fig. 54-56. 

°) Catalog der kostbaren und altberühmten Kupferstich-Sammlung des Marchese Jacopo Durazzo in Genua. Stutt- 
gart, bei Gutekunst 1872 Nr. 2826 (Zitat nach Dutuit). 
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Bartsch’ und auf ihm fußend von Duchesne’, sodann auch von Zanetti’) beschrieben worden, 
die aber alle dabei an einen Papierabdruck denken. Passavant' berichtigt diesen Irrtum, 
indem er ganz präzis „petite plaque d’argent“ schreibt. Dutuit” endlich weiß sowohl von 
der Platte als auch von einem Papierabdruck und vermerkt, daß das Silberniello 1872 in 
Stuttgart auf der Auktion der Sammlung Durazzo verkauft worden ist. Von dort gelangte 
es über die Sammlung Felix-Leipzig”) in den Besitz von Figdor-Wien. 

Der Druck war früher in der Sammlung Salamanca, mit der er 1869/70 von Reid ver- 
öffentlicht worden ist). Kristeller hat 1897 auf das Blatt hingewiesen” und Courboin hat es 
1909 abermals, und zwar vergrößert, wiedergegeben). 

Wir bringen das Silberniello in Fig. 60 in natür- 
licher, sowie ein zweites Malin Fig.61 in doppelter Grö- 
Be, dem Abdruck in gleicher Vergrößerung in Fig. 62 
gegenübergestellt. Diesen zeigen wir aber, der beque- 
meren Vergleichung wegen, im Gegensinn. Wenn man 
die sich durch Niello und Druck notwendigerweise 
ergebenden Differenzen”) inRechnung stellt,wird man 
finden, daß der Rothschild-Druck und die Figdor-Pax 
bis in alle Einzelheiten miteinander übereinstimmen. 

Eine solche Gegenüberstellung eines Silber- 
niello und eines entsprechenden Abdrucks würde vor 
"hundert Jahren das größte Aufsehen erregt haben, 
denn die berühmte Entdeckung Zanis bestand im 
Grunde genommen in nichts anderem. Aber wir wis- 
sen jetzt, wie der Pariser Abdruck der Krönungspax 
zustandegekommen ist; er stammt nicht von der Sil- Fig. 60. 
berplatte, sondern von einer zerbrochenen Schwefel- N u Ha en 
kopie, und damitist die Vasari-Pointe, dieihn berühmt Sammlung Dr. Figdor, Wien. 
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') Bartsch, Le peintre-graveur XIII 1811 Nr. 15, Neuausgabe 1920 S.25 Nr. 2. 

®), Duchesne aing, Essai sur les nielles 1826 S. 166 Nr. 94. 

») Zanetti, Le premier siöele de la Caleographie, ou Catalogue raisonne des estampes du eabinet de feu M. le comte 
L. Cieognara, avee un appendice sur les nielles du m&me cabinet 1837 8.99 Nr.126 (Zitat nach Dutuit). 

*) Passavant, Le peintre-graveur I 1860 S.272 Nr.9 u. S. 277 Nr. 9. 

5) Dutuit, Manuel de l’amateur d’estampes I2 1888 S.14 Nr. 66 (Platte) u. S. 117 Nr. 43 (Druck). 

%) Auf der kunsthistorischen Ausstellung in Köln 1876 stellte Eugen Felix eine Pax aus, die im Katalog in folgen- 
der Weise beschrieben ist: 881. Niello-Platte, die Taufe Christi. Dem Maso Finiguerra zugeschrieben. — H. 0,13. B. 0,11. — 
Die Differenz in der Größe 13x15 statt 9,2x7,5 beruht darauf, daß das Stück damals einen schmalen Rahmen hatte, mit 
dem es gemessen worden war. 

') G.W. Reid, A Reproduction of the Salamanca Collection, London 1869 (1870 ?). 

°) Kristeller in „Le Gallerie nazionali italiane“ Bd. III, R. Pinacoteca di Bologna 1897 S. 188 Anm. 2. 

°) Fr. Courboin, Notes eritiques sur la „Paix“ attribuee A Maso Finiguerra in Revue de l’art ancien et moderne XXV 
1909 S. 292/3 mit Fig. 1. 

!%) Dutuit, Manuel Iz $. 117/18 kompliziert die Angelegenheit ganz ohne Not. Die Maßdifferenzen lösen sich vielleicht 
durch Umreehnung von Zoll in Zentimeter oder durch das Ausdehnen und Zusammenziehen des zum Druck angefeuch- 
teten Papiers. Was er vom Gegensinn der Schwefelkopie sagt, beweist, daß er seinen Vasari nicht genau gelesen hat, und 
wenn er schließlieh zwei Silberoriginale annimmt, so beruht das auf Kombinationen, denen besonnene Forschung nicht 


folgen kann. 


Fig. 61. 
Fast dopp. Größe. 
Silbernielloinder 
Sammlung Figdor 


gemacht hatte, verloren. Überdies läßt sich der Druck zwar bis ins 17. Jahrh., aber doch nicht 
bis in die Entstehungszeit des Silberniellos zurück verfolgen. 

Mit bedenklicher Ähnlichkeit zeigt sich ganz dasselbe Verhältnis bei der Figdor-Pax. 
Auch hier rührt der vorhandene Abdruck nicht von der Silberplatte, sondern von einem 
Schwefelabguß her, und hier wie dort von einem zerbrochenen. Wenn solche Erscheinungen 
sich wiederholen, müssen wir stutzig werden. Derartige Abdrücke von Schwefelkopien hat 
man in der lebendigen Zeit der Niellen nicht gebraucht — man hatte ja die abziehbaren 
Platten — sie sind im Gegenteil ein Beweis, daß man aus einem später erwachten Interesse 
die zufällig noch erhaltenen Schwefelabgüsse, selbst wenn sie zerbrochen waren, benutzte, 
um Niellodrucke herzustellen. Wir müssen solche Abzüge, weil sie nieht von der Original- 
platte stammen, unbedingt „falsche“ nennen, sowohl den Rothschild-Druck der Figdor-Pax 
als auch das Zani-Blatt der Florentiner Pax. 
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Fig. 62. 
Fast doppelte Gr., 
gegensinnigrepro- 
duziert. Papier-Ab- 
druck bei BaronE. 
v.Rothschild,Paris. 


B. DAS DOPPELMEDAILLON. Wir sehen auf der einen Seite Maria mit dem Kinde, 
Fig. 63, und auf der anderen, wie Fig. 64 zeigt, Johannes den Täufer mit zwei kleinen Engel- 
figuren, beides in Niello. Die reiche, kupfervergoldete Fassung ist oben mit einer kräftigen 
Tragöse versehen. Das Stück ist durch v. Falke im Auktionskatalog der Sammlung Kauf- 
mann) in folgender Weise beschrieben: „Anhänger. Mit zwei Nielloplatten in vergoldeter 
Silberfassung. Rund. Auf einem Niello die Halbfigur der Mutter Gottes mit der Umschrift: 
DVLCISSIMO LACTE EDVCAVITE; auf dem anderen Johannes der Täufer stehend zwischen zwei 
Engeln, mit der Umschrift: NVMQVAM OBLIVISCAR TVI. Unter der Maria der Buchstabe v, unter 
dem Johannes B. Die Fassung aus Silberdraht, filigranartig gearbeitet, die Kante von einem 
gotisierenden Blattgewinde umzogen.“ 


!) Die Sammlung Richard von Kaufmann Berlin. III, Die kunstgewerblichen Gegenstände von O. v. Falke, Berlin 
1917 S.84 mit Abb. Taf. 79 Nr. 488. 
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Fig. 65. Dopp. Gr. Papierniello, Madonna mit dem 
Kinde, gegensinnig reproduziert. Kupferstich- 
sammlung der Staatsbibliothek Wien. 


Fig.63. Dopp. Gr. Madonna mit dem Kinde. Nielliertes Doppelmedaillon 
in silbervergoldetem Rahmen. Vorderseite. Dm. des Niello 3,7, des Ganzen 
5,5em. Früher Sammlung Kaufmann-Berlin, jetzt im Besitz des Verfassers. 


Obgleich hier neu aufgetaucht, läßt sich das Medaillon doch durch mehrere Etappen 
bis zum Jahre 1831 zurückverfolgen. Es befand sich damals im venezianischen Kunsthandel, 
und Cicognara) berichtet darüber: Anche il sig. San Quirico fra le molte anticaglie preziose 
che conserva a disposizione degli amatori che godono di acquistarle tiene un numero di 
nielli, e particolarmente meritano rieordanza i seguenti..... Un piccolo medaglione a due 
lati, nel!’ uno dei quali & figurata la Madonna, nell’ altro un S. Giovanni in piedi; al basso dei 
quali stanno due iniziali, una v che allude alla Vergine, e l’altra B che riferisce al Battista. 
L’opera non venne condotta a perfezione; non essendo ben penetrato nel fondo, lavorato a 
tagli incrociati, il solfuro d’argento.“ Die Mängel in der Ausführung, auf die hier hingewiesen 
wird, sind nicht erheblich; es handelt sich nur um wenige Striche, in die das Niello entweder 
beim Schmelzen nicht eingedrungen oder aus welchem es später ausgefallen ist. 


') Cieognara, Memorie spettanti alla storia della caleografia, Prato 1831 S. 107—109. 

°) Der Katalog Santarelli, auf den wir gleich zurückkommen werden, teilt mit, daß das Silberniello sich beim Händler 
Albrizzi in Venedig befand. Ich mache aus dieser Notiz zunächst noch keine neue Etappe, denn ich nehme an, daß der 
Katalog einen Fehler enthält, indem er eine Notiz von Passavant, dievon den Abdrucken spricht, irrtümlich auf das Silber- 
Original bezieht. Ausgeschlossen ist natürlich nicht, daß das Niello von San Quirico an Albrizzi übergegangen ist, ich 
glaube es aber nicht. 
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Fig. 66. Dopp. Größe. Johannes d. T., Papierniello, 
gegensinnig reproduziert. Kupferstich- 
sammlung der Staatsbibliothek Wien. 


Fig. 64. Dopp. Gr. Johannes d. T. und zwei Engel. Nielliert. Doppelmedaillon 
mit silbervergoldetem Rahmen. Rückseite. Dm. des Niello 3,5, des Ganzen 
5,5 cm. Früher Sammlung Kaufmann-Berlin, jetzt im Besitz des Verfassers. 


Es ist auch ein entsprechendes Papierniello von jeder der beiden Seiten vorhanden. 
Passavant sagt darüber): „La bibliotheque de Vienne possöde des öpreuves de ces deux 
sujets, d’une impression bleuätre, provenant de la Collection Alvise Albrizzi ä Venise“, Du- 
tuit), der diese Notiz übernimmt, fügt noch hinzu: „Le catalogue Santarelli (p. 271 Nr. 28) en 
signale eEgalement une Epreuve“)). 

Wir hätten also von jeder der beiden Seiten jezwei Abzüge; das eine Paar war schon 
1854 in der Wiener Bibliothek, das andere erschien 1871 auf der Auktion Santarelli. Was wir 
von den beiden letzteren Blättern zu halten haben, sagt uns Drugulin, der Verfasser des 
Katalogs Santarelli: es sind entweder Abzüge von Nachstichen oder von künstlich entniel- 
lierten Platten, wie sie ein Venezianer Händler Colbaecchini verbreitet hat. 


!) Passavant, Le peintre-graveur I 1860 S. 300 Nr. 530 u. S.305 Nr. 554. Er zitiert „F. de Bartsch, Cat. Nr. 39“, Gemeint 
ist F. von Bartsch, Die Kupferstiehsammlung der K.K. Hofbibliothek in Wien 1854 (nicht eingesehen). 

°?) Dutuit, Manuel de l’amateur d’&stampes Iz2 1888 S. 42 Nr. 172/73. 

‘) Catalogue d’une collection d’estampes.... du cabinet de M Emilio Santarelli.. ä Florence redige par W. Drugulin, 
Leipzig 1871. Er enthält S. 269ff als Appendice: „Epreuves de nielles venitiens“, eine Zusammenstellung „falscher“ Niellodrucke, 

‘) Ein Verfahren zur Entfernung des Niello aus der Silberplatte ohne Beschädigung der Gravierung kennen die 
heutigen Goldschmiede nicht. Cieognara, Dell’origine, composizione e decomposizione dei nielli, SA. S. 109—111, berichtet 
über eine chemische Extraktion des Niello durch Einlegen in eine Schmelze von Ätzkali. 
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Es verbleiben also nur dieWiener Drucke, die wir in Fig. 65 u. 66 den Silberniellen gegen- 
übergestellt haben. Selbst die kleinsten Details stimmen aufs genauste, sodaß man hier wirk- 
lich an einen Abdruck vor der Niellierung glauben müßte. Es erheben sich aber Bedenken, 
zunächst durch die Wölbung der beiden Niellen. In dieser Weise sind sie nicht zum Druck, 
nicht einmal zu einem tadellosen Reiberabzug zu verwenden. Wir müßten also annehmen, 
daß beide Plättchen, als sie noch glatt waren, graviert und abgezogen worden sind. Erst nach- 
her wurde die Rundung durch Treiben hergestellt und daraufhin wird erst die Niellierung 
erfolgt sein. Das entspricht zwar nicht der üblichen Arbeitsfolge, aber es ist durchaus nicht 
unmöglich. Unter diesen Umständen bleibt uns nichts anderes übrig als unsere Zweifel auf 
die einzige Karte zu setzen, die wir noch in Händen haben, auf den Umstand, daß die Wiener 
Drucke aus einer verdächtigen Zeit sowie aus einer verdächtigen Umgebung stammen. 

Versuchen wir, unser Vorgehen zu begründen. Passavant berichtet, wie wir gezeigt 
haben, daß die Wiener Blätter aus der Sammlung Albrizzi in Venedig stammen, und Drugulin 
rückt im Katalog Santarelli eben diesen Albrizzi in ein merkwürdiges Licht. Er nennt die 
Stecher Perona, Zanetti und Commirato, die zwischen 1825 und 1840 Niellofälschungen ge- 
macht haben, und bedauert, ihren Anteil an denselben nicht im einzelnen feststellen zu kön- 
nen, „parce que, n6cessairement, c’ötait de linter&t de ceux qui faisaient ce commerce clan- 
destin, les negociants Sanquirico, Alv. Albrizzi, et Ant. Zen, de n’en laisser percoler aucune 
intelligence“ Wir dürfen diesen drei Namen noch den des bereits erwähnten, etwas später 
florierenden Herrn Colbacchini anreihen, der anscheinend das Erbe seiner Landsleute ange- 
treten und die falschen Santarellidrucke geliefert hat. Ich glaube, daß angesichts einer so 
dunkeln Provenienz die Wiener Blätter angezweifelt werden müssen. Überdies aber ist das 
Doppelmedaillon an und für sich schon jünger als die für uns in Betracht kommende 
Periode, und selbst echte Abdrücke von demselben würden für die Zeit des Finiguerra 
nichts beweisen. 


Ö. DER JOHANNES DES PEREGRINI. Peregrini steht durch seine vielen kleinen 
Papierniellen im Mittelpunkt, durch seine Lebensdaten aber an der Peripherie der Niello- 
frage, denn seine Tätigkeit reicht bis ins 16. Jahrhundert hinein. Es wäre bei der herr- 
schenden Tendenz merkwürdig, wenn man von einem so fruchtbaren Meister nicht auch ein 
Silber- und ein Papierniello zusammengebracht hätte. In der Tat tauchte auf der Auktion 
Heinrici’, Ende 1920, eine kleine niellierte Silberplatte von 6,7x3,2 cm auf, die, wenn ich recht 
berichtet bin, in amerikanischen Besitz übergegangen ist. Dargestellt ist Johannes der Täu- 
fer mit einem Spruchband: ec(cye acnv(s DEN. Das stimmt mit der Beschreibung überein, die 
Bartsch” und Duchesne‘) von einem Niellodruck im Cabinet Durazzo in Genua mit dem 
gleichen Gegenstand gegeben haben. Hier der Text von Bartsch: „Il est debout, tenant de la 
main droite un bäton surmont6 d’une croix et d’un ovale, dans lequel lagneau de Dieu est 
represente, et de lautre main faisant signe vers une banderole, sur laquelle on lit: EcCE acnus 
scrit A rebours. On voit au-delä du Saint deux buttes orndes d’arbres, et vers le haut 


') Samml. f Geh. Rat Prof. Dr. Heinriei, Leipzig. Versteigerung bei Ad. E. Cahn, Frankfurt a.M. 1920 Nr. 152 m. Abb. 
”) Bartsch, Peintre-graveur XIII 1811 S.53 Nr. 8, Neudruck 1920, S.27 Nr. 8. 
‘) Duchesne, Essai sur les nielles 1826 8.197 Nr. 170. 


83 


quelques nuages blancs dans un fond noir.“ Duchesne fügt hinzu: „Je crois que ce nielle doit 
ötre attribue A Peregrini“, während Passavant es ihm abspricht. 

Obgleich es weder bei Bartsch noch bei Duchesne recht klar wird, muß man annehmen, 
daß beide, wie schon Passavant vermutet, einen Papierabdruck im Sinne haben. Und wirklich 
wurde auf der Auktion Durazzo, die 1872 in Stuttgart stattfand”, ein Papierniello versteigert, 
das ins Berliner Kupferstichkabinett gelangte. Ein anderes Exemplar, das schon Passavant 
und Dutuit kannten, befindet sich im Britischen Museum. Obgleich Passavant dieses Blatt 
als eine „eopie moderne“ bezeichnet, versichert mich ©. Dodgson in einem Brief vom 23.6.1923, 
daß es sich zweifellos um einen alten Druck handelt, fügt aber hinzu, daß das Blatt mit dem 
Berliner vollkommen übereinstimmt. Wir haben also zwei Abdrucke, und anscheinend beide 
echt. Sie stimmen nach Sujet, Inschrift und wohl auch in den Abmessungen‘) mit dem Silber- 
niello der Sammlung Heinriei überein: also endlich einmal, was ja schon immer gesucht wird, 
Papierniellen, abgedruckt vom vorhandenen Silberniello vor seiner Niellierung! 

Die Sache verhält sich aber ganz anders. Die Übereinstimmung der Drucke mit dem 
Silberniello ist nur eine ganz allgemeine, und eine Reihe von Differenzen‘) beweisen, daß von 
ihm weder das Berliner noch das Londoner Blatt abgedruckt ist. Beide sind echte alte Kupfer- 
stiche, unserem Silberniello sehr ähnlich, aber weiter auch nichts. Und wer kann beweisen 
oder wirklich innerlich fest glauben, daß die gravierte Platte, von der diese Abzüge her- 
rühren, nachher noch nielliert worden ist? Den Abdrucken kann man es jedenfalls nicht 
ansehen ), 


D. DER DEGENKNOPF KAISER MAXIMILIANS. Der „Degenknopf“ ist ein in der 
Kunstgeschichte ungemein oft genannter Kupferstich von Dürer, B 23, ein reizendes, kleines 
rundes Blättchen mit der Kreuzigung nebst Maria und Johannes: das „kleine Christkreuz“, 
DieGravierung, von der es abgedruckt ist, war,einem Briefe des Straßburger Stadtbaumeisters 
Daniel Specklin zufolge”, zum Einlassen in einen Degenknauf Kaiser Maximilians bestimmt. 
Nach Größe, Form und Darstellung läßt sich das auch sehr wohl annehmen. Anregung für 
die Ausführung im Auftrag des Kaisers mag das sog. „Schwert Karls des Großen“ geboten 


') Passavant, Le peintre-graveur I 1860 S.278 Nr. 170 u. V S.219 Nr, 74. 

°) Catalog der Kupferstichsammlung des Marchese Durazzo in Genua. Auktion Gutekunst Stuttgart 1872 Nr.2842 m. Abb. 

°) Passavant a.a.O. I S.278. — Dutuit, Manuel I2 1888 S. 165/66 Nr. 217.— Es ist nicht, wie nach Passavant V $.219 
Nr. 74 vermutet werden könnte, identisch mit Bartsch XIII S.53 (Neudruck S.27) Nr.8; denn Bartsch beschreibt hier nur 
den Druck des Cab. Durazzo, der nach Berlin gekommen ist. 

‘) Laut brieflicher Mitteilung „bought from Cabroghi in 1849, there is no record of its previous ownership“. 

°) Das Berliner Blatt mißt nach Dutuit 6,5x 3,2, das Silberniello nach Cahn 6,7x 3,2 em. 

‘) Sie sind im Berliner Kupferstichkabinett, nach einem Schreiben der Verwaltung vom 26. 6. 1923, festgestellt worden. 

‘) Platte und Abdruck einer früher Peregrini zugeschriebenen Maria mit sechs Heiligen, vergl. Delaborde, Le De- 
partement des estampes ä la Bibliothöque Nationale, Paris 1875 S.194, sind sicher auch nicht zu halten. 

‘) Original im Städelschen Institut Frankfurt a. M. Ein kurzer Auszug bei Thausing, Dürer II 1884 S.73. Hier der 
Wortlaut nach einer Transskription, die ich Herrn Dr. Schilling, Assistent am Städelsehen Institut, verdanke: „Dieses Crueifix 
ist also ein abtruckertz, dann Johannes auf der rechten seithen stehet. Soll also verstanden werden, das es nit zum abtruck 
Albrecht Dürer gestochen hatt (sondern im stich stehet es recht) Vnd hatt ers dem könig oder keyser Maximilian dem ersten 
in eytel goldt gestochen, welche eüldene blatt, oben in ein Schwerdtknopf kommen ist, welches Schwerdt sampt diesem 
Crueifix ich etlichmahlen zu Inßbruck gesehen hab in der rüstkammer. ist nachmals gen wien kommen, da hab ichs 
widrumb in der rüstkammer gesehen jm jahr 1556. Daniel Specklin.“ 

°) v. Schlosser, Schatzkammer 1918 Taf. XXVII Fig. 6 u. 7, Text S. 14, 22 u. 64/65. 
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haben, das sich unter den in Nürnberg verwahrten, von Dürer selbst gezeichneten Reichs- 
kleinodien befand. Wir kennen auch jüngere Schwerter mit ähnlich gebildetem Knauf, wie 
z. B. das Graf Törring’sche im bayerischen Armeemuseum, das Habich'), oder das der Samm- 
lung Schwerzenbach in Bregenz, das Forrer veröffentlicht hat. 

Dürers Degenknauf spielt bei Kupferstich- und Waffensammlern eine große Rolle. Es 
war daher ein Ereignis, als vor mehreren Jahren im Frankfurter Kunsthandel der leibhaf- 
tige „Degenknopf Maximilians“ als leichtgewölbtes Silberniello auftauchte. Er war von einer 
zweiten, kleineren Platte begleitet, die das Opfer Abrahams darstellte und etwa an das Dürer 
früher gleichfalls zugeschriebene, auch ganz kleine Rundniello mit dem hl. Hieronymus, B 62, 
erinnerte. Auf der Rückseite hatten beide Plättchen sehr massiv gearbeitete Krampen, die 
zum Befestigen an den Knauf eines Schwertes oder eines Dolches gut geeignet erschienen. 

Aber die Freude währte nicht lange; sie zerrann rasch unter den Händen der Dürer- 
kenner, die sofort auf die erheblichen Abweichungen des neuen Stücks vom Dürerstich auf- 
merksam machten. Außerdem war das Plättehen mit der Kreuzigung gegensinnig wie der 
Abdruck, während es als Original im positiven Sinne hätte erscheinen sollen. Nun kam noch, 
zur völligen Diskreditierung dieser Neuerscheinung, hinzu, daß, wie wir nach Specklin und 
dem untrüglichen Zeugnis Dürers selbst‘) wissen, das Original in Gold graviert war, wäh- 
rend hier ein Silberniello vorlag. 

Damit wären wir dort angelangt, wo wir vor der „Neuerscheinung“ waren: wir besitzen 
nach wie vor die Papierabdrucke, das Metall-Original aber bleibt verloren. Trotzdem haben 
wir das größte Interesse, die Sache hier zur Sprache zu bringen. Es ist nämlich ganz unbe- 
greiflich, wie den Nielloforschern und speziell denen, für die die Begriffe der Nielloplatte und 
des Niellodrucks ineinanderfließen, dieses Stück entgehen konnte. Für sie ist der Abdruck 
noch ein ganz genügend sicheres Original-Niello, denn niemand kann behaupten, daß die 
Platte nicht nach dem Abdrucken noch nielliert worden ist. 

Aber selbst wenn der Fall so läge, würde er unsere bisherigen Ausführungen nicht im 
geringsten erschüttern. Zweifellos könnten damit die Worte Vasaris belegt werden, aber 
keineswegs seinGedankengang. Wenn etwa 1518 eine Vorgravierung für Niello auf Papier 
abgezogen wird, so ist das etwas ganz anderes als wenn es 1440 oder 1460 geschieht. 1518, 
wo der Begriff des Stichs zu den populärsten gehörte, wo an hundert Stellen geeignete Pres- 
sen standen, bedeutet der Abzug von einer nachher niellierten Platte nichts, gar nichts: eine 
Kuriosität; und sicher gewährt er kein Argument, aus dem man irgend etwas, und sei es 
auch nur das Geringste, für die Geschichte des Kupferstichs gewinnen kann. 


') G. Habich, Schwertknäufe der Renaissance, Der Cicerone II 1910 S. 430 Abb. 7, dazu 8. 431. — Flache ? ital. Plakette, 

°) R. Forrer, Die Schwerter und Schwertknäufe der Sammlung Carl von Schwerzenbach-Bregenz, 1905 Taf. XXXIV 
4—4b, Text S.55 u.36. — Flach gewölbte italienische Plakette. 

°) Brief an Spalatin vom Anfang 1520. Abgedruckt in Dürers Briefe, Tagebücher, Reime, hrsg. von M. Thausing, 
Quellenschriften für Kunstgeschichte III 1878 Nr. XXIII 8.44 Zeile 7 u. ff., dazu S. 200. 
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Fig. 67. Etwas über halbe Größe. 
Nielliertes Vortragekreuz. Vorderseite. 
Schule des Antonio Pollajuolo. 
Ehemals bei Julius Campe Hambure. 
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Fig. 68. Nat. Größe. 
Von der Rückseite 
des Kreuzes Fig. 67. 


X1. ITALIEN 


A. FLORENZ; POLLAJUOLO-SOHULE. Antonio Pollajuolo, 1429—1498, wird von 
Kristeller nicht nur richtig als Kupferstecher, sondern auf Grund seiner Papierniellen auch 
als Niellator behandelt. Papierniellen sind aber, wie wir jetzt wissen, eine höchst unsichere 
Unterlage für diesen Schluß, und wir können eine bessere substituieren, indem wir eine 
tatsächlich erhaltene Silberniello-Arbeit nachweisen. 

Auf der Nachlaß-Auktion des Kölner Bürgermeisters Thewalt, die 1903 in Köln statt- 
fand, war es eine Sensation, als der bekannte Hamburger Sammler Campe das große und 
reich niellierte italienische Vortragekreuz für einen Rekordpreis erwarb. Uns ist das Werk 
jetzt entrückt, denn es ging kurz nach Campes Tod in amerikanischen Besitz über. Um so 
mehr freuen wir uns, daß es noch möglich gewesen ist, das Stück vor seiner Ausreise in allen 
Teilen zu photographieren. Einen Teil dieser Aufnahmen legen wir in Fig. 67-70 vor und 
geben die Beschreibung nach dem gut redigierten Auktionskatalog: 

„985. Vortragekreuz von vergoldetem Silber, mit zwanzig Nielloplatten bekleidet. Das 
an den Balkenenden im Dreipaß abschließende Kreuz besteht aus einem hohlen Kastenge- 
häuse, dessen Rückwand, dureh Stiftscharniere mit der Schmalseite verbunden, sich völlig 
abheben läßt. Die vordere und rückseitige Kreuzfläche ist in korrespondierender Anordnung 
mit neun resp. elf Nielloplatten belegt, die sich einer zugleich als Umrahmung dienenden 
zierlichen Reliefbordüre von welligem Palmettenmuster einfügen. Auf der Mitte der Vorder- 
seite Platte in Kreuzform mit dem Kruzifixus; auf den Kreuzenden Niellen in Vierpaßform, 
rechts und links mit Dornenkrönung und Geißelung, unten Pietä-Gruppe, oben Abendmahls- 
szene; dazwischen auf den Kreuzbalken je eine kleine Rechteckplatte mit eingebuchteten 
Schmalseiten, davon drei mit Halbfiguren von Heiligen, auf der vierten zu Häupten des 


‘) Kristeller im Jahrb. der preuß. Kunstsammlungen XV 1894 S. 115: „Vielleicht das vorzüglichste Niello, das uns in 
einem Abdrucke erhalten ist, bewahrt die Sammlung Malaspina in Pavia in der „Fontana d’amore“ (Duch. 298)“. Ob dieses 
„vorzügliche“ Niello auch wirklich existiert oder jemals existiert hat, ist noch sehr die Frage, und ich beanstande, von 
meinem negativen Standpunkte aus, die Selbstverständlichkeit, mit der hier ohne zureiehenden Grund auf ein Metall- 
niello geschlossen wird. Der Abdruck ist auch bei Dutuit Nr. 385 angeführt. 

°) Kunstsammlung Karl Thewalt Köln. Auktion Lempertz Köln 1903 Nr. 985 mit Taf. 16. 
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Christus der Pelikan, dasSinnbild für 
den Opfertod Christi. Die Rückseite 
hat auch in der Mitte ein Vierpaßfeld, 
darinklagende,schwebendeEngel;in 
den Vierpässen auf den Enden Halb- 
figuren der Maria, der Maria Magda- 
lena und des Johannes, zu oberst Ge- 
bet am Ölberge; rechts und links der 
Mitte Rechteckplatten mit Sonne und 
Mond, im oberen Kreuzabschnitt 
Kreuzpartikel „lignum erueis“ hinter 
rautenförmigem Bergkristall; im un- 
teren hintereinander Rechteckfeld 
mitQuadratmusterung;,[ovaler] Vier- 
paBmit Engelund Rechteck mitHalb- 
figur eines Heiligen in Mönchstracht. 
Der Umriß des Kreuzes durch durch- 
brochenes Renaissance- Laubwerk 
’ Ä belebt, das beiderseits über die mit 
Fig. 69. Dopp. Gr. Der hl. Johannes Ev. Niello von der Rückseite einem fortlaufenden Reliefornament 

des Kreuzes Fie. 67. Ehem Sammlung J. Campe Hamburg. undKreisrosetten oeschmückten Sei- 
tenflächen hervorsteht. Das sich ver- 
jüngende Schaftstück aus eisernem 
vierkantigem Kern mit Kupfer-Um- 
kleidung, darauf gravierte unleser- 
liche Inschrift. Auf der Nielloplatte 
mit dem Abendmahl befindet sich 
zwischen den Köpfen zweier an der 
rechten Tischhälfte sitzenden Jünger 
ein Monogramm mit deutlichem B, 
dem ein zweiter nicht klar zu erken- 
nender Buchstabe vorhergeht. Von 
seinem Besitzer eigenhändig aus 
Italien heimgebrachtes Prachtstück, 
im edelsten Stil der Florentiner Früh- 
renaissance.“ 

„Florenz, 2. Hälfte desXV.Jahrh. 
Länge des Kreuzesstammes 42"), cm, 
Länge mit Schuh 55'); em, Breite des 
Querbalkens 33 em. Ausgestellt Düs- 


0) a [13 
Fig. 70. Dopp. Gr. Abendmahlsszene. Niello von der Vorderseite seldorf 1902. Kat. Nr. 2190. 
des Kreuzes Fig 67. Ehem. Sammlung J. Campe Hambure. (Schluß des Katalogtextes.) 
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Die undeutliche Inschrift am Dorn berichtet, wie mir von Falke mitteilt, daß das Stück 
für ein Olarissenkloster in Florenz gemacht oder wenigstens Eigentum eines solehen gewesen 
ist. Dementsprechend wird der Heilige in Mönchstracht auf der Rückseite unten am Kreuz- 
stamm der hl. Franziskus sein, wenn er auch ohne die Stigmatisierung dargestellt ist. 

In niellotechnischer Beziehung steht die Arbeit, namentlich im Christuskopf und 
in der Behandlung des Lendentuchs, sowie auch in der Grazie der Engelgruppe, Fig. 68, viel- 
leicht höher als die unter den Namen Finiguerra und Matteo Dei gehenden Pazifikalien, und 
sie mag als Vorläufer für Franeia angesehen werden. In kunsthistorischer Beziehung 
ist zwar. an vielfachen Mängeln der Zeichnung, besonders bei der Geißelung, eine Schüler- 
hand zu erkennen, doch zeigt andererseits der Johannes, Fig. 69, mehr als irgendein anderer 
Teil am Kreuze, den Pollajuolo-Charakter. Man hat, vielleicht mit aus diesem Grunde, an 
zwei Hände gedacht und im weiteren auch von Restaurationen gesprochen, die nachweislich 
durch Hermeling in Köln für Thewalt gemacht worden sind. Diese sind aber nur ganz ge- 
ringfügig, und ich stimme v. Falkes brieflichen Mitteilungen zu, daß sie an der Geschlossen- 
heit des Werkes, die grade auf strenger Einheitlichkeit aller Niellen beruht, niehts ändern. 

Auf der Abendmahlsdarstellung, Fig. 70, erkennt man, auch auf unserem Klischee 
sichtbar, zwei Buchstaben, die entweder ıB oder H B zu lesen sind. Sie können an dieser Stelle 
nur auf den Verfertiger gehen, den wir als einen noch unbekannten Pollajuolo-Sehüler be- 
zeichnen wollen). 


B. ABFLAUEN INS HANDWERKLICHE. Das 15. Jahrhundert läuft mit seinem 
Niello in Italien in Handwerk und Routine aus. Es gewährt keinen Reiz, darüber im einzelnen 
zu sprechen, aber die mehrfach in Heliogravüren abgebildeten Buchdeckel des Kardinals 
Balue und die in allen Sammlungen vertretenen Verlobungsmedaillons verlangen ein Wort. 

Die Buchdeckel, die seit 1798 im Kunsthandel herumwanderten, sah ich bei Baron 
Nathaniel v. Rothschild in Wien, von dem sie zu Baron Alphons von Rothschild ebendort 
gelangten. Sie zeigen mehrfach das Wappen von Jean Balue, Minister Ludwig XI. von Frank- 
reich, Kardinal seit 1467, 7 1491. Man hat angenommen, daß sie ein Geschenk des Kardinals 
an Papst Paul II, 7 1471, der ihm den Purpur verliehen hat, gewesen sind. Es liegt aber dazu 
keinerlei Grund vor, und die Datierung 1468, die darauf aufgebaut ist”, erscheint nicht 
zwingend; die Buchdeckel können ebensogut in der zweiten Lebensperiode 1480-1491, die 
der Kardinal nach seiner zwölfjährigen Gefangenschaft in Italien verbrachte, entstanden 
sein. Wenn uns Cicognara recht berichtet, befanden sie sich am Ende des 18. Jahrhunderts 
im Vatikan. Unter dem Druck der französischen Invasion wurden sie, Fassung und Niello- 
platten getrennt, 1798 zum Verkauf gebracht. Die letzteren gelangten zunächst in die Galerie 
Manfrin in Venedig und wurden später wieder neu zu Buchdeckeln vereint. Sie zeigen zwei- 
fellos in der Zeichnung Florentiner Elemente, aber solche, die den Niedergang des dortigen 
Niellos kennzeichnen: Betonung des Ornamentalen, Vernachlässigung des Figürlichen. 


') Nagler, Monogrammisten III 1881 Nr. 1944 nennt für ein Monogramm I B (aber mit einem Vogel) Giov. Batt. del 
Porto aus der Franeia-Schule, ca. 1500—1540. 

°) Dutuit, Manuel 12 S. 54 Nr. 213—232. Vergl. dazu Duplessis, Gazette Arch6ol. 1888 8.2. 

°) Cieognara, Origine, composizione e decomposizione dei nielli SA S. 120/21. — Derselbe, Memorie spettanti alla 
storia della ealeografia 1831 S. 24. 
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Dieses handwerkliche Ringen mit bedeutungsvollen Vorwürfen erhebt sich bei den 
Verlobungsmedaillons, deren wir zwei in Fig. 71 abbilden, mit Kraft zu einem eigenen 
Stil, indem dureh wenig Detail auf eine rasche und klare Wirkung hingearbeitet wird. Diese 
kleineren Niellowerke dienten in bürgerlichen Kreisen einem ähnlichen Bedürfnis wie die 
anconette mit Niello und Email — auf die wir gleich zurückkommen — in vornehmen Fami- 
lien. Wir besitzen eine Unmenge solcher Medaillons, darunter vielfach ad hoc hergestellte, 
wie angebrachte Initialen beweisen, aber an Porträtähnlichkeit ist dabei nicht zu denken; 
der Typus des jugendlich erscheinenden Paares genügte. Daß es sich um Verlobungs- 
geschenke und nicht um Ehedenkmäler handelt, schließe ich aus dem Umstand, daß die 
Köpfe einander zugewandt sind; nach geschlossener Ehe blickt das Paar, wie uns viele er- 
haltenen Beispiele zeigen, in gleicher Richtung in die Welt hinaus, die es bei der Verlobung 
ausschließlich im eigenen Anblick sucht. 


Fig.71. Nat.Gr 
Verlobungs- 
medaillons mit 
Niello. Italien. 
Sammlung des 
Verfassers. 


©. FRANOIA. Stätten italienischen Niellos sind Bologna, das durch seinen GroßB- 
meister Francia gegen den allgemeinen Niedergang gehalten wurde, und vielleicht auch Mai- 
land, wo aber führende Persönlichkeiten nicht erfaßt werden können. 

Wie in Florenz treten auch in Bologna Pazifikalien in den Vordergrund, und es in- 
teressieren uns besonders zwei, die Francia selbst zugeschrieben werden’). Er istin Bologna 
um 1450 geboren, erscheint 1479 urkundlich als „aurifex“ und wird 1483 als „massaro“in die 
(roldschmiedezunft seiner Vaterstadt aufgenommen. Bis zu seinem Tode 1517 unterhielt er 
dort eine bottega und empfing, wie wir wissen, Aufträge der führenden Familien. Berühmter 
ist er als Maler, doch liebt er es, gelegentlich sich auf einem Gemälde als Goldschmied zu 
bezeichnen, zZ. B. FRANCIA AVRIFEX B(ONONIENSIS) PINXIT MCCCCC. 

Seit langem gehen die beiden Pazifikalien der Pinakothek, die wir in Fig. 72—74 ab- 
bilden, unter seinem Namen. Das kann nur auf Tradition beruhen, denn die äußeren Gründe 
für die Zuschreibung sind ungemein schwach, und erst Kristeller ist es gelungen, sie durch 


') Vergl. A. Venturi, Il Francia, Rassegna Emiliana di storia, letteratura ed arte I 1888 (zitiert von Kristeller). — 
P. Kristeller, Nielli del Francia, aus „Le Gallerie nazionali italiane“ III 1897 SA. — Gronau bei Thieme-Becker, Künstler- 
lexikon XII 1916 S. 319-323. 


91 


a 


MCOULTIOR 


a ee 


Fig.72. Nat,Gr. 
Pax mit der Kreu- 
zigung, Franeia zu- 
geschrieben, Pina- 
kothek zu Bologna. 


stilistische Analyse zu sichern. Venturi’) zählt die beiden Stücke zu den „anconette“, d.h. 
„Bildehen“, oder auch „maiestati“ — wegen der ursprünglich darauf üblichen Darstellung der 
Majestas — die als Verlobungsgeschenke aufzufassen sind. Da sie sich aber genau an die 
Form der Pazifikalien anlehnen, möchte ich die Vermutung aussprechen, daß sie trotz der 
abweichenden Benennung doch in den Kreis der Kußtafeln gehören. 

Die Pax, oder das Osculatorium, war bestimmt, den Friedenskuß der Gemeinde abzu- 
lösen. In der Meßliturgie, nach dem Agnus Dei, bei den Worten „pax Domini sit semper vo- 
biseum“, gaben sich im frühen Mittelalter Klerus und Volk den Friedenskuß: oseulum pacis. 
Diese Sitte wurde seit dem 13. Jahrhundert dahin abgeändert, daß ein Andachtsbild vom 
Zelebranten geküßt, dann an den Klerus und von diesem wiederum zum Küssen an die Laien 
(heute nieht mehr) weiterging”. Ich nehme an, daß die „anconette“ mit zwiefachem Familien- 


') A. Venturi, Il Francia, in der Rassegna Emiliana I 1888, zitiert von Kristeller a.a. ©. SA. S.1 Anm. 1, 
°) Vergl. Ducange, Glossarium VI S.72ff, s. v. „oseulum“ (ose. paeis) und „oseulatorium“, auch S. 229 s. v. „pax“, 
F. X. Kraus, Real-Eneyelopädie I s. v. „Friedenskuß“ $S e, II S. 602 s. v. „pax“, siehe auch Dutuit, Manuel I! 1884 S.5, 


. Dreifache Größe. Pax, Francia zugeschrieben. Pinakothek Bologna 
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Fig.74. Nat. Gr. 
Niellierte Pax, 
Francia zuge- 

| sehrieben. Pina- 
kothek Bologna. 


wappen, wie sie uns hier vorliegen, bei der Hochzeitsmesse als Pazifikalien dienten und der 
Kirche, in der die Zeremonie stattgefunden hatte, verblieben, zugleich auch als Erinnerungs- 
zeichen an den noch aus römischer Zeit stammenden Hochzeitskuß, der auch damals noch 
in Italien zur Eheschließung unerläßlich war). 

Von den beiden in Rede stehenden Stücken trägt das mit der Kreuzigung, Fig. 72, die 
Wappen der Bologneser Bentivoglio und der Sforza von Pesaro‘) mit den beigesetzten Buch- 
staben HR und $ ‚das mit der Himmelfahrt, Fig. 74, die der Ringhieri und der Felieini, und wir 
wissen, daß diese Familien, besonders die Bentivoglio, Gönner des Francia gewesen sind. 

Beide Werke befinden sich noch in ihren Originalrahmen, und der eine davon gehört 
mit seiner Teil-Emaillierung zu den glücklichsten Fassungen, die eine Pax jemals erhalten 


') Über die rechtliche Bedeutung des Kusses bei Brautleuten vergl. Brandileone, Matrimonio in Italia S.492ff. Siehe 
auch Pelka, Altchristliche Ehedenkmäler 1901 S. 91. — Forcellini, Lexikon IV S.451 s. v. „oseulum“ $ 7. 

°) Katalog der Pinakothek zu Bologna 18 Nr. 586. — Cieognara, Origine.... dei Nielli S. 150, nennt statt der Sforza 
von Pesaro die Familie Pepoli. Das widerlegt Dutuit, Manuel I2 S.22 Nr.78, der die Wappenfrage zuletzt behandelt hat. 
Die Auflösung des Monogramms will nicht gelingen, ebensowenig die Ermittelung der Eheschließungen, die den Anlaß zur 


Herstellung gegeben haben sollen. 
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hat. Ich bedauere es sehr, die entsprechende Farbabbildung aus der ersten Auflage dieses 
Buches nieht herübernehmen zu können, um so mehr, als mit Grund anzunehmen ist, daß 
wir dureh den Verlust der Originalrahmen an den Pazifikalien von S. Giovanni schon etwas 
Ähnliches eingebüßt haben. 

Mit der guten Erhaltung des Rahmens kontrastiert der schlechte Zustand der Platte, 
die offenbar durch den Dienst, zu dem sie bestimmt war, stark gelitten hat. Die künstlerische 
Wirkung lag anscheinend im sfumato der weit nach rückwärts entwickelten Landschaft, die 
sich gegen den ganz schwarzen, durch Niello ohne Vorgravierung zur Wirkung gebrachten 
Himmel abhebt. Das stellt Anforderungen an die Adhäsion, denen sie nicht immer ge- 
wachsen war. 

Auch die andere Platte, die mit der Himmelfahrt, hat viel gelitten, aber offenbar 
weniger durch Gebrauch als durch Mißbrauch. Die Gestaltungen, besonders die groß ge- 
dachte Christusfigur mit den schimmernden Lichtern, wie sie kein Niellator vor Francia 
gekannt und keiner nach ihm wieder erreicht hat, stehen einzig da. Trotz dieser nicht nur 
malerischen, sondern fast farbigen Wirkung sind Komposition und Zeichnung so klar und 
sicher, daß die Tafel der starken Vergrößerung, die wir ihr in Fig. 73 gegeben haben, sehr 
wohl widerstehen kann. 
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Xll. DEUTSCHLAND 


Das italienische Niello hat uns, vor allem durch die Finiguerra-Frage, ich will nicht 
gerade sagen über Gebühr beschäftigt, aber doch über das Maß der Produktion im Verhält- 
nis zu der anderer Länder hinaus. Ich habe durchaus nicht die Absicht, die Parität herzu- 
stellen und viel außeritalienische Niellen aufzuzählen, da in dieser späten Zeit den Geheim- 
nissen der Technik und den Finessen der Ausführung keine führende Rolle mehr zusteht 
und alles weitere Niello rückhaltlos in die allgemeine Kunstgeschichte aufgeht. Wir können 
es uns aber nicht versagen, auf einige Hauptdenkmäler hinzuweisen. 

Wir haben das gotische Niello in Deutschland mit dem pikanten Lübecker Dolch ge- 
schlossen. Das Niello bleibt aber den Waffen und Messern nicht treu, obgleich es eines der 
widerstandsfähigsten Dekorationsmittel ist. Die geweihten Schwerter, die der Papst zu ver- 
leihen pflegte, Triumphe der italienischen Schwertfeger und Goldschmiede, haben kein Niello, 
weder auf den erhaltenen Stücken, noch, nach den Beschreibungen, auf den verlorenen. Frank- 
reich, die Niederlande und Deutschland täuschen uns durch die unzähligen Ornamentstiche 
etwas über die Tatsachen hinweg. Die Entwürfe von Etienne de Laune für Frankreich, Michel 
Le Blond für die Niederlande und Theodor de Bry für Deutschland beruhen zwar auf dem 
Kontrast von Schwarz und Weiß, sind aber zum allergrößten Teil in Emaillierung oder in 
bloßBer Gravierung ausgeführt worden. 

Umgekehrt ist das Verhältnis bei den Becehern. Es gibt kaum einen Becherentwurf, 
der so konsequent auf Schwarz-Weiß aufgebaut ist wie die erwähnten Ornamentstiche; und 
doch besitzen wir eine sehr große Anzahl tatsächlich ausgeführter Niellobecher”. Niello als 
dehnbares Material ist ein dem getriebenen Becher ebenfalls adäquates Dekorationsmittel. 
Die Deutschen haben das ausgebeutet, die Niederländer z. B. dagegen nicht. In der Zeit ihrer 
jüngeren großen Stechertradition konnte man sich nicht entschließen, die Gravierung aus 
ihrem Selbstzweck herauszureißen, um Konzessionen an das Niello zu machen. 

Der Reiz einer niellierten Becherkuppa hat dazu geführt, einen äußerst geschiekten 
Fälscher zur Bearbeitung dieses Themas zu verleiten, und ich verweise in dieser Hinsicht 
auf den bekanntesten aller unechten Niellobecher, den mit leichtgeschwungener zylindrischer 
Kuppa in der ehemaligen Sammlung Spitzer). 

Flüchten wir zu den echten Stücken! Hier finden wir Gelegenheit, zwei gleichzeitige 
deutsche Meister in ihrem Können gegeneinander abzuwägen. In Fig. 75 zeigen wir den von 
Praunschen Birnpokal im Germanischen Museum, und gehen dabei — denn man kann bei 
Identifizierung von Merkzeichen nie pedantisch genug sein — auf seine Stempelung näher 
ein. Essenwein hat das Stück 1887 in den Mitt. des Museums behandelt’ und, wenn auch nur 
in mutmaßlicher Weise, auf einen Nürnberger Goldschmied Paul Appel hingewiesen, der aber 


') Ein frühes Prachtstück in London, British Museum. Guide to Mediaeval Antiquities 1924 Taf. XI S. 203: „pro- 
bably made in Flanders after engravings by one of the early masters. 15th ey.“ 

°) La collection Spitzer III 1901, Orfövrerie eivile S.19 Nr. 40 Taf. IX. Ferner im Liehtdruck abgebildet von Molinier, 
Gazette Archeologique XIV 1889 Taf. 30/31 Nr. 40. Auch reproduziert bei Giraud, Les arts du metal, Blatt 59. 


) Essenwein, Mitteilungen des Germ., Nationalmuseums II 1887 S. 33 und Fig. 87. 
14 
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Fig, 75. Nat. Größe. 


v. Praunseher Pokal im Germ. 


Museum, Nürnbere. 


nichtin Betrachtkommt, daer erst 
1583 Meister wurde, während der 
Pokal wohl schon 1576 vollendet 
war. Zweifellos trägt dieser zwei 
Marken; keinederselben kann aber 
als NürnbergerBeschauzeichenan- 
gesehen werden. Was nun den 
Meisterstempel betrifft, so teilt mir 
später (1907) die Museumsdirek- 
tion mit, daß nur eine der beiden 
Marken erkennbar istund mitdem 
Ulmer Meisterzeichen R' 1673 <=R? 
3721) „übereinstimmen dürfte“ 
Diese Einschränkung ist aber im- 
mer noch zu schwach; denn, da 
schon die Schildform anders ist, 
müßte man bestimmt sagen, daß 
dieMarken nicht übereinstimmen. 
Wenn wir sie nun hier, in Fig. 75a, 
nach einer photographischen Auf- 
nahme wiedergeben und unbefan- 
gen betrachten, müssen wiruns da- 
mitbegnügen zusagen, daßdieeine 
undeutlich, die andere unbestimm- 
bar ist; Nürnberg ist, wie gesagt, 
ausgeschlossen, Ulmunwahrschein- 
lich, höchstens Augsburg könnte 
man herauslesen. Suchen wir hier 
Anlehnung, indem wir auf die Be- 
stimmung der Marken verzichten 
und nach einem stilistisch gleich- 
stehenden Augsburger Stück Um- 
schau halten. Da stoßen wir auf 
einen ebensoreich niellierten Pokal 
mit birnförmiger Kuppa bei Pier- 
pont Morgan in New York, früher 


Ua 


% 


Ar 


Fig.75a. Dopp. Größe. Merkzeichen am 
v. Praunschen Pokal im Germ. Mus. Nürnberg. 
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bei Forman, R’401e. Wahrscheinlich stellt sich noch ein weiteres Stück des gleichen Meisters, 
ein Pokal der ehemaligen Sammlung Rothsechild-Frankfurt a.M., R’401a, sowie ein viertes mit 
birnförmiger Kuppa, am Griff ein Mann, der einen knorrigen Baumstamm schleppt, bei Graf 
von Törring-Jettenbach in München’, in denselben Kreis. 

Den Bechern schließen sich auch kleinere Geräte, wie Bisamk nöpfe und Devotio- 
nalien an, die fast alle mit derselben Meisterschaft behandelt sind. Ich verweise besonders 
auf einen Bisamapfel in London, der in der Illustr, Geschichte des Kunstgewerbes I 1907 
S.503 Nr. 404 abgebildet ist, und auf ein vielleicht etwas älteres Stück beim Herzog von An- 
halt in Dessau). | 

Unter den Devotionalien ist ein erst neuerdings bekannt gewordener Rosenkranz- 
anhänger in Buchform im Landesgewerbemuseum Stuttgart zu erwähnen, den wir nebst 
seiner aufs Zehnfache vergrößerten unbekannten Marke in Fie. 76 wiedergeben. 
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Fig. 76. Nat. Größe. 
Weißsilberner niellierter Rosenkranzanhänger, Reliquiar in Buchform. 
Fünfmal mit der nebenstehenden, noch unbekannten Kontrollmarke gestempelt. 
Landesgewerbemuseum Stuttgart, Bericht 1916/21 Abb. 36 Text 8. 97. 


In drei Jahrhunderten hat sich das Niello dreimal dem Kupferstich verbündet, im 15. 
durch die italienischen Papierniellen, im 16. durch die Messer- und Beeherentwürfe und im 
17. durch die taille d’ö&pargne. Unter diesem von den französischen Ornamentisten ge- 
brauchten Ausdruck versteht man eine Arbeit, bei der gewisse Teile des Metalls ausgespart 
(epargner), andere durch Ausheben (tailler) vertieft werden. Die Technik läßt sich mit der 
des Grubenschmelzes (champlev6) vergleichen. Gemeinsam ist beiden, wenn auch nicht ge- 
rade die Gleichwertigkeit, so doch eine gewisse Übereinstimmung in der Masse des Ausge- 
hobenen zum Stehengebliebenen, nur wird beim champlev6 das Ausgehobene mit fa rbigem 


') Catalogue of the first portion of the Forman eolleetion, Auction Sotheby, Wilkinson & Hodee, London 1899 
Nr. 498 Taf. XII. Das Stück kam 1899 an Eugen Guttmann, Berlin und von da an Morgan. 

°) Katalog der Ausstellung München „Unserer Väter Werke“ 1876 Nr. 1997. 

’) Vor mir liegt die Abbildung, deren Quelle ich nieht kenne, in der Vorbilder-Sammlung des Landesgewerbeamts 
Karlsruhe: XV. Jahrh., deutsch, Taf. 18, bezeichnet: 301.134. 
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Email, bei der taille d’öpargne mit Schwarzschmelz oder mit Niello gefüllt. Man denke an 
die bekannten Blätter der Schwarzornamentstecher, von denen wir in Fig. 77 eine für die Ge- 
schichte des Ornaments wichtige Probe vorlegen. Die Bezeichnung .D.E-B:0,, die rückläufig 
ist, geht auf den Meister, dessen Namen wir nicht kennen, aber ich habe im Hinblick auf die 
Provenienz der Platte aus Bari und wegen der Verwandtschaft im Entwurf mit Giov. Battista 
Costantini, tätig in Rom um 1622, allen Grund, zu vermuten, daß es sich um einen Italiener 
handelt. Während uns für Tausende solcher Blätter nur einmal die Originalplatte vorliegt, 
ist hier das Interessante, daß wir die Platte in Händen haben, von der aber auch nicht ein 
einziger alter Abdruck nachweisbar ist; vorhanden sind nur die neuen, die ich für die erste 
Auflage dieses Werkes habe abziehen lassen. Wie die taille d’eEpargne auf das Niello einge- 
wirkt hat, zeigt das Anhängebüchlein, das wir auf der vorhergehenden Seite abgebildet haben. 


Bio Naar 
Örnamentstich. Originalplatte im Besitze des Verfassers. 
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XII. RUSSLAND 


Die geschriebene Geschichte des russischen Niello setzt schon mit dem Beginn des 
12. Jahrhunderts ein; diepraktische Geschichte des russischen Niello schließt mit seiner fas- 
zinierenden Einwirkung auf den Westen, die ein Wiederaufleben der fast verlorenen Technik 
in allen Kulturländern verursacht hat. Daher die Einordnung des Kapitels an dieser Stelle. 

Während des 17. und 18. Jahrhunderts fristet das Niello in Mittel- und Westeuropa 
eine bescheidene Existenz, so bescheiden, daß man den Namen gar nicht mehr recht kennt‘). 
Im Anfang des 19. Jahrhunderts war es sogar gänzlich vergessen. So ist in einem von ge- 
lehrter Seite 1832 in Paris herausgegebenen Handbuch der Goldschmiedekunst von Niello 
gar nicht die Rede, und in einem im gleichen Jahre von einem Praktiker verfaßten wird 
statt dessen nur von Oxydierung gesprochen’, obgleich auf den 600 Seiten reichlich Gelegen- 
heit gewesen wäre, von Niello zu reden, hätte damals irgendjemand in Paris auch nur das 
Geringste davon gewußt. 

Zu diesen negativen Zeugnissen gesellt sich ein positives. Waagen berichtet, daß das 
Niello „in der neusten Zeit nach langer Vergessenheit durch den jetzt [1837] in Paris ansäs- 
sigen Goldschmied Wagner aus Berlin mit dem besten Erfolg wieder in Anwendung gekom- 
men“ sei). Wenn Wagner auch aus Berlin zugewandert ist, so hat er die Technik doch nicht 
von dort mitgebracht, denn auch in Berlin war sie damals erloschen. Er wird russische 
Arbeiten kennengelernt haben, denn überallhin drang damals das russische Niello, so daß 
Janssen 1808 sogar weiß — woran man sich später im Westen nicht mehr erinnerte — daß 
es aus den Städten Wologda und Ustjug kam. 

Und mit der Technik ist auch ein russischer Name für dieselbe nach dem Westen ge- 
langt, der sich gleich so fest eingebürgert hat, daß er sowohl den uralten lateinischen wie 
bei uns auch das gut deutsche „blackmal“ verdrängt hat. Zum zweitenmal in der Geschichte 
des Niello werden wir daran erinnert, daß Rußland fast immer eine Heimstätte und mehr als 
einmal ein Exportgebiet für Niello gewesen ist. Dieser sich vordrängende Name war nicht 
etwa das russische Wort für Niello sep = tschern, wörtlich ein Schwärzungsmittel oder 
etwas Geschwärztes, sondern ein Ortsname, aber nicht etwa Wologda oder Ustjug, Namen, 
die mit der älteren Geschichte des Niello eng verbunden sind, sondern einer, der erst in ver- 
hältnismäßig neuer Zeit dafür in Betracht gekommen ist: nämlich Tula. So heißt eine Gou- 
vernementshauptstadt südlich von Moskau, in der seit 1705 eine Waffen- und Metallwaren- 
fabrik bestand, die unter die Ziermittel der Tauschierung, Ätzung, Vergoldung und Ver- 
silberung sehr bald auch die Niellierung aufgenommen hat. Diese letztere wird sich auf einer 


') Lacombe, Dietionnaire du vieux langage, zitiert von Janssen, Essay sur l’origine de la gravure I 1808 S.78 (nach 
Angabe von J.D. Fiorillo, Kleine Schriften architektonischen Inhalts II S.33) berichtet, man habe mit dem Ausdruck „oeuvre 
triphoise“ im allgemeinen Filigran, gelegentlich aber auch Niello bezeichnet. 

?), Julia de Fontenelle, Manuel du bijoutier, du joaillier, de l’orfevre ete. 2 Bde. Paris 1832. 

’) Manuels Roret, Manuel du bijoutier II 1832 S. 120. 

») Waagen, Kunstwerke und Künstler in England und Paris 1837 I S. 61. 

°) Janssen, Essay sur l’origine de la gravure I 1808 S. 78. 

") E. Lentz, Quelques notes sur la manufacture de Toula (russisch) in Crapue Tor 1907 S. 336-347. 
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alten Lokaltradition aufgebaut haben, denn Tula hat schon von altersher eine Goldschmiede- 
innung besessen, von der auch, wenn ich nicht irre, noch eine Handwerkerrolle erhalten ist. 
„Tulaarbeiten“ sind auch in den russischen Städten Kaluga, Kasan und Kostroma gemacht 
worden, aber nur Tula hat, als Sitz einer kaiserlichen Manufaktur, Gelegenheit gehabt, sich 
dureh sehr mittelmäßige Ware auf den Weltausstellungen von 
London 1851, Paris 1867 u.1878 einen Weltruf zu verschaffen. 

Diesen Weltruf besaß Rußland, anscheinend auf viel soli- 
derer Basis, bereits 1000 Jahre vorher. Es ist indessen schwer, 
die Technik dort an Hand von Denkmälern etappenweise bis 


auf diese Frühzeit zurückzuverfolgen. Aber Dalton hat mich 
wenigstens auf russische niellierte Schalen des 12. Jahrhun- 
derts hingewiesen, und Kondakow hat an zwei verschiedenen 
Stellen niellierte Armbänder aus dem 12.-13. Jahrhundert ver- 

öffentlicht, von denen ich je einen Teil in Fig. 78 und 79 ab- 

Fig.78. Natürliche Größe. \ En R & ; : ‚ e 3 

Teil eines silbernen Armbands mit bilde. Die Gegenüberstellung ist insofern interessant, als sie 
„eo. Russisehe Arbeit des12 13.7. Variationen desselben Themas aufdeckt; ikonographisch wie 


Nach Kondakow, Russische Schätze { i j 
(russ.) St. Petersb. 1896 18.140 Fig.88. technisch. Fig. 78 ist durchweg besser, aber man kann aus 


Fig.79. Etwas über doppelte Größe. 
Teil eines silbernen Armbands im Histor. Museum Moskau. 
Auch abgebildet bei Tolstoi und Kondakow, Russische Altertümer (russ.) Lieferung V 1897 S. 158 Fig. 219. 


diesem Umstande nieht auch eine Differenz in der Datierung herleiten. Jedenfalls sehen wir, 
daß das Niello auf graviertem Grund bei der expeditiven Arbeit von Fig.79 nicht beibehalten 
worden ist, und daß die Einschläge auf der Umrahmung keinen technischen, sondern einen 
dekorativen Zweck haben, indem sie die Körnerverzierung eines besseren Stücks nachahmen. 


') Reid, Salamanca Collection 1869 S. VI: „Niello work disappeared from Western Europe until specimens appeared 
in the Great Exhibition of 1851; these came from Russia. .... Most works of the Moseovite artists are conventional and 
copied over and over again; the speeimens exhibited were mere geometrical patterns introduced on snuff boxes ete.“ Eben- 
da S. III wird erwähnt, daß um 1860 in London der Kupferstecher Me Kenzie Nielloarbeiten ausgeführt hat. 
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Wie das Niello nach Rußland gelangt ist, läßt sich nieht mit Sicherheit nachweisen, 
aber Vermutungen können wir aufstellen. Weiter verbreitet als im eigentlichen Rußland und 
heute noch als lebendige und technisch gut geübte Volkskunst finden wir es im Kaukasus 
und auch in Armenien, dem Durchgangsgebiet für die orientalischen Einflüsse auf Rußland. 
So wissen wir z. B, daß, ebenso wie die altorientalische Brettehenweberei, die babylonische 
Goldmine aus Mesopotamien über Armenien und den Kaukasus nach Rußland gelangt ist, 
wo sie noch heute im Normalgewicht des russischen Pfundes nachlebt’. Wir dürfen daher 
annehmen, daß auch das Niello diesen Weg gegangen ist. Überdies ist es neuerdings ge- 
lungen, ein — freilich nur technisches — Mittelglied zwischen dem Niello Mesopotamiens und 
dem des Kaukasus zu finden. Bei Wan in Armenien hat man aus alter chaldischer Zeit eine 
Streubüchse ausgegraben, die pulverisierte Niellomasse enthielt). 

Dieser Lückenhaftigkeit der Denkmäler steht eine im Folgenden als positiv nachge- 
gewiesene literarische Erwähnung gegenüber. Es handelt sich um die Stelle bei Theophilus, 
auf der die fable convenue von der hervorragenden Bedeutung des toskanischen Niello auf 
der Scheide vom 11. zum 12. Jahrhundert aufgebaut worden ist und die wir hier in Original- 
text und Übersetzung vorlegen: 


Quam (schedulam) si diligentius per- 
seruteris, illie invenies quiequid in diverso- 
rum ceolorum generibus et mixturis habet 
Graecia; quiequid in electrorum operositate, 
seunigellivarietate novit Tuseia, quic- 
quid duetili vel fusili, seu interrasili opere 
distinguit Arabia; quiequid in vasorum di- 
versitate, seu gemmarum ossiumve sculptu- 
ra auro [et argento inelyta] decorat Italia; 
quiequid in fenestrarum pretiosa varietate 
diligit Franeia; quiequid in auri, argenti, 
eupri et ferri, lignorum lapidumque subtili- 
tate sollers laudat Germania. 


Quellenschr. für Kunstgeschichte VII. Albert Ilg, Theophilus 
presbyter, Schedula diversarum artium, Liber I praefatio°). 


Wenn du sie (die Schedula) fleißig durch- 
forschest, wirst du da finden, wasnur Griechen- 
land von verschiedenen Gattungen der Farben 
und deren Mischungen besitzt, was nur Tos- 
kana vom Gewerbe der Elektren und an 
Mannigfaltigkeit des Niello kennt,was Ara- 
bien von Geschmiedetem oder Gegossenem oder 
Arbeit des Schabens unterscheidet, wie das da- 
durch berühmte Italien seine mannigfachen 
Gefäße oder Gemmen- und Beinskulpturen mit 
Gold- (und Silber) verziert, was Frankreich an 
kostbarer Verschiedenheit derFensterliebt,was 
das in feiner Gold-, Silber-, Kupfer- und Eisen-, 
Holz- und Steinarbeit tüchtige Deutschland 


schätzt. Übersetzung im Anschluß an Ile. 


Jeder wird einsehen, daß die Stelle in der Weise, wie sie jetzt wiedergegeben wird, 
sorgfältiger Interpretation bedarf. Theophilus stellt den drei großen westlichen Ländern: 
Italien, Frankreich und Deutschland, zunächst zwei orientalische gegenüber: Griechenland, 


') Lehmann-Haupt, Materialien zur ält. Gesehiehte Armeniens und Mesopotamiens, Abhandlungen der Gesellschaft 


der Wissenschaften zu Göttingen NF IX 1907 S. 9. 
?) Lehmann-Haupt a.a.O. S.89ff. 


‘) Diese Ausgabe von 1874 ist die letzte kritische. Seither erschienen lediglich Wiederholungen der Ausgabe von 


1780, die wir Lessing verdanken, die aber erst posthum, durch Christian Leiste besorgt, in der Serie „Zur Geschichte und 
Litteratur. Aus den Schätzen der Herzogliehen Bibliothek zu Wolfenbüttel“, Sechster Beytrag 1781 gedruckt worden ist. 
Alfred Schöne, Lessings Werke, Berlin, Gustav Hempel, 13. Teil 2. Abt. 1877 S. 458 ff. beschränkt sieh auf Verbesserung von 
offenbaren Druckfehlern und auf Anmerkung erheblicherer Abweichungen des Lessingschen Drucks von der zugrundege- 
legten Wolfenbütteler Handschrift. Franz Muncker in der 3. Auflage von Lessings sämtlichen Schriften hgg. von Karl Lach- 
mann, 14. Bd. Leipzig 1898 S.47{ff. gibt ebenfalls einzelne soleher Varianten. 
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womit er das byzantinische Reich meint, und Arabien, worunter er anscheinend die Länder 
des Islam versteht, und außerdem noch ein drittes, das aber unmöglich Toskana sein kann, 
weil die Einfügung dieses engen Gebiets den ganzen Gedankenaufbau zerstören und außer- 
dem eine Vorwegnahme und teilweise Doppelnennung von Italien in sich schließen würde. 
Es kommt als weiterer Grund hinzu, daß uns keine hervorragenden toskanischen Niellen 
aus romanischer, ja kaum aus frühgotischer Zeit bekannt sind. Nur die ziemlich unbedeu- 
tenden an einem Trag altar des Welfenschatzes sind von Neumann) als italienische Arbeiten 
des 11.12. Jahrhunderts in Anspruch genommen worden, aber auch das ohne zwingenden 
stilistisehen Grund und unter Berufung gerade auf die von uns beanstandete Stelle des 
Theophilus. 

So spricht alles für die, wie ich eben sehe, vor Jahren auch schon von Bertaux’) ver- 
tretene Ansicht, daß Theophilus nicht an die enge Landschaft Toskana denkt, sondern einen 
ausgedehnteren Komplex im Sinne hat, den er dem byzantinischen und dem islamischen 
Kulturkreis gegenüberstellen kann. Und in der Tat steht dem überraschenden Fehlen frühen 
italischen ein ebenso überraschendes Vorhandensein altrussischen Niellos gegenüber. 
Dürfen wir da nicht, der kritischen Ausgabe entgegen, der Mehrzahl der ältesten Hand- 
schriften ihr gutes Recht lassen und statt des widersinnigen „Tuscia* das geographisch und 
kunstgeschichtlich richtige „Ruscia“ einsetzen? 


!) Neumann, Der Reliquienschatz des Hauses Braunschweig-Lüneburg 1891 S. 143, Tragaltar Nr. 16. 

?) Bertaux, L’esposizione d’Orvieto e la storia delle arti 1898 S.410 Anm. 5. Auch A. Schöne bemerkt in der Hempelschen 
Lessingausgabe XIII2 zu S.460 Zeile 29: „Videant artium historiam pernoscentes, num de Russia cogitari liceat“. Wenn 
Lessing „Rusea“ (sie! Cod. Guelf.: ruseia) und Raspe „Tuseia“ vertritt, so liegt das nur an den von ihnen benützten Hand- 
schriften. Sachliche Erwägungen haben weder den einen noch den andern geleitet. Escalopier (1842) und Hendrie (1847) 
entschieden sich wie Ile für „Tuseia“, obgleich fünf unter den acht Handschriften ein r am Wortanfang haben, darunter 
die beiden frühsten. 
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